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مقدمه 


في السطور الأخيرة من محاورة «فايدروس» 
لأفلاطون؛ وفي موقع طبيعي على شاطى النهرء 
في مكان تحفه الأشجارء ويعمه الهدوءء وبعد الظهرء 
يختتم سقراط حوارا طويلاء حول طبيعة الحب» 
والجمال» والذات الإنسانيةء وحول الجمال الداخلي 
والجمال الخارجي» وحول الجمال المادي والجمال 
المعنوي. حول ذلك الهوس بالجمال الذي يجعل 
صاحبه يصاب بما يشبه الحمى» عندما يشاهد 
ذلك الجمال الأرضي الذي يذكره بالجمال 
الحقيقي» فتنبت له أجنحة تتعجل الطيران:؛ لكنه 
لا يستطيع؛ فيشرئب ببصره إلى أعلى باحثا عن 
الجمال؛ ويهمل ما حوله على الأرض من موجودات. 
ويشكر سقراط الآلهة (أو السماء) التي منحته جمال 
روحه الداخلية؛ ويقول ما معناه: ريبما كان 
الإنسان الخارجى والإنسان الداخلى ‏ لديه - 
كسان هنا ` ا 

هذه القضايا والتساؤلات وغيرها التي طرحها 
آفلاطون على لسان سقراط في هذه المحاورةء ريما 
كانت هي القضايا والتساؤلات نفسها التي أثارت 
اهتمام الفلاسفة؛ والمفكرين, والأدباءء والفنانين 
وعلماء النفس منذ آلاف السنين: ومازالت تثير 
اهتمامهم حتى الآن. فقد كان «الجمال» حجر 
الزاوية في عديد من النظريات الفلسفية منذ 
عصور الإغريق الكلاسيكيةء وحتى أيامنا هذه. 
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والعديد من الفلاسفة أصحاب النظريات الكبيرة؛ هم أيضا أصحاب 
إسهامات بارزة في تفسير الجمال والفنء ولنتذكر منهم فقط: أفلاطون. 
وأرسطوء. وكانط. وهيجلء؛ وشوبنهور. ومارکس. وهايدجرء وسارتر - على 
سبيل المثال لا الحصر. 

والآدى سكيع آيضاالقبية لأنساب الاه امات اة نى مجان 
علم النفس. خاصة عندما نتذكر أسماء مثل: فخنرء وفونت» وفرويد» ويونج 
وأيزنك. وأرنهايم...إلخ 

نظر الفيثاغوريون إلى الجمال على أنه كل ما يقوم على أساس النظام 
والتماثل والانسجام. وأخضع ديمقريطس الجمال للأخلاق وربطه بالاعتدالء 
حيث لا إفراط ولا تفريط. وربط سقراط بين الجمالء والخيرء والمنفعة 
وأدركه أفلاطون مستقلا عن الشيء الذي يبدو جميلاء فالجمال صورة 
عقارة ترتيى كن إلى قالع الكل وما عسل اللاي حمياة E‏ شو 
الشكل وليس المضمون: وتمنى أفلاطون في نهاية محاورة «فايدروس» وكذلك 
في «الجمهورية» حدوث تآلف وتكامل بين الشكل والمضمون:ء بين الداخل 
والخارج. وربط أرسطو بين الجمال والكلية والتآلفء والنقاء والإشعاع., 
والتوازنء والنظام وغيرها من خصائص الشكل . 

وعرّف القديس توما الأكويني الجميل على أنه «ذلك الذي لدى رؤيته 
يسر». وأكد «أوغسطين» قبله أهمية تناسق الأجزاء وتناسب الألوان فى 
الأشياء الجميلة. 

ظهر علم الجمال أو «الإستاطيقا» كمصطح لأول مرة خلال القرن الثامن 
عشر من خلال الفيلسوف بومجارتن» وأصبح هدف هذا العلم محاولة 
وصف. وفهم» وتفسير الظواهر الجمالية والخبرة الجمالية. إنه ذلك الفرع 
الذي نشا أصلا في أحضان الفلسفةء وترعرع وبلغ أشده في ظلالهاء ثم 
جاءت فروع معرفية أخرى بعد ذلك» كي تنعم بهذه الظلالء وتساهم في 
سقاية هذه الشجرة الوارفة المتألقة لعلم الجمال؛ وأن تضيف إليها فروعا 
جديدة. 

لم يكن نمو هذه الشجرة طبيعياء ولا يسيرا في حقب عدة عبر 
اا ر ا كانت ا ع اا 
جامدة كي تعيق هذا النموء أو تمنعه. وكثيرا ما حاولت هذه العوامل 
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أيضا أن تجتث هذه الشجرة من جذورهاء لكن هذه الشجرة كانت 
تعاود النمو بعد ذلك بأشكال عدة, ريما بقوة أكبرء وبازدهار أكشر 
تألقا. حتى لو طالت فترة كمونها أو خفائهاء وذلك لأنها أحد أبرز 
التجليات المعبرة عن خصوصية النوع الإنساني وتميزه عن غيره من 
الكائنات. 

وكان علم النفس منذ بداياته يجد ملاذا آمنا وممتعا له في 
ظلال «علم الجمال». والعديد من الأفكار التي تتاولها الباحثون 
في علم النفس منذ ظهوره بشكل علمي في الثلث الأخير من 
القرن التاسع عشر وحتى الآنء له جذوره الضاربة بقوة وصلابة في أعماق 
التربة الفلسفية. 

ويعتبر الكتاب الحالي محاولة متواضعة للإلمام بالجهود 
السيكولوجية المختلفة التى حاولت وصف الجمال أو حاولت فهمه 
وسو او الاتسر ب بطراكق وة وخاصة ف ينص وناد الفنية 
والبيئية. 

عادت أفكار النسبة؛ والتناسبء والتوازن: والاعتدال إلى الظهور مرة 
أخرى خلال عصر النهضة الأوروبية؛ ثم كانت الرومانتيكية بعد ذلك بمنزلة 
رد الفعل الحساس المضاد تجاه هذا الاعتماد الصارم على العقل؛ ومن ثم 
انطلقت قوى الخيال والعاطفة من قيودها. 

ونظر كانط (خلال القرن الثامن عشر) إلى النشاط الجمالي باعتباره 
نوعا من اللعب الحر للخيال العبقري» وأكد تجرد الحكم الجمالي من 
الهوى النفعي. وتحرره ‏ كذلك ‏ من التفكير المنطقي. وكتابه «نقد الحكم» 
يعتبره البعض أكثر الأعمال الفلسفية أهمية في النظرية الجمالية في 
الغرب وأشدها تأثيرا فيها. 

وأرجع «هيجل» الجمال إلى اتحاد «الفكرة» بمظهرها الحسي. ونظر 
«شوبنهور» إليه على أنه محرر للعقل» «فهو يسمو بنا إلى لحظة تعلو على 
قيود الرغبةء وتتجاوز حدود الإشباع». 

وهكذا توالت الإسهامات الفلسفية المهمة التى نستعرضها فى الفصل 
الثاني من هذا الكتاب. والهدف الأساسي من الحهد المقدم هنا سو زود 
القارئ العربي ‏ ربما لأول مرة ‏ بأهم الجهود السيكولوجية التي حاولت 
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دراسة الخبرة الجمالية عامة؛ وموضوع التفضيل الجمالي في الفنون خاصة. 

وقد استعرضناء من أجلء ذلك المفاهيم الفلسفية والسيكولوجية العديدة 
المرتبطة بعمليات التفضيل الجماليء والتذوق للفنون والجماليات بشكل 
عام؛ كما فرطك با ضار ير التظريات الفلسفية التي حاولت تفسير 
الخبرة الجمالية والظواهر الجمالية. 

ثم قدمنا أهم الجهود السيكولوجية التي حاولت دراسة هذه الخبرة, 
ومنها على سبيل المثال لا الحصر: نظرية التحليل النفسي (خاصة 
لدى فرويد وكريس وكلاين وغيرهم)ء ونظرية الجشطلت (لدى رودلف 
أرنهايم خاصة). وأيضا الاتجاهات المعرفية الحديثة (لدى فيتز ومارتنديل 
بخاصة): 

كذلك حاولنا تقديم إحاطة ما بعمليات نمو السلوك الإدراكي عامة, 
والتفضيل الجمالي خاصة:؛ لدى الأطفال والمراهقين؛ واستعرضنا كذلك 
العديد مما تيسر من الأفكار والمفاهيم والدراسات المتعلقة بالتفضيل الجمالي 
في فنون التصويرء والموسيقىء» والأدب» والمسرح والسينما على نحو خاص. 

كما قدمنا أيضا للقارئ العربي فكرة عن هذه الفروع الجديدة النامية 
على شجرة علم الجمال. وخاصة ما يتعلق منها بجماليات التلفزيون, 
والجماليات البيئية. وجماليات التسويقء وغيرها. 

وخصصنا كذلك فصلا كاملا للجماليات البيئيةء وهو الفرع الذي يمزج 
بين الدراسات السيكولوجيةء ودراسات البيئة والعمارة والجغرافياء والذي 
يعد بدرجة ما أكثر فروع الجماليات الجديدة نموا وتطورا . ثم اختتمنا هذا 
الكتاب بتقديم بعض الأفكار من أجل تنمية عمليات الإحساس الجمالي؛ 
والتفضيل الجمالي لدى الصغار والكبار» على حد سواء. 

وأخيراء فإن هذا الجهد لم يكن ليتم لولا أن شرفتني سلسلة «عالم 
المعرفة» وهيئتها الموقرة بتكليفي تأليف هذا الكتاب. وقد بذلت ما استطعت 
من أجل الوفاء بهذا الغرضء آملا أولا أن أكون عند حسن الظن بي. 

ولا أنسى كذلك الجهود والمؤازرات المباشرة وغير المباشرة التي قام بها 
أض قاع وا ضواء سق أجل إتساز هذا الاب وا خض تيده دكي 
والشكر: د. حسين حموده» د . طارق النعمان» د . فيصل يونس د . وسام 
عبدالعزيزء د . إبراهيم شوقي» والصديق القاص محمد عبدالعالء والعزيز 
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شاكر عبدالحميد 


مدينة العين ‏ الإمارات العربية المتحدة 
نوفمير 1999 


«الكمال ع الميكرية: 
تفسيرء فهو من بين الحقائق 
العظيمة فى هذا العالم, إنه 
مثل شروق الشمس» أو 
المياه المظلمة». 

«أوسكار وايلد» 


رواية «صورة دوريان 


الجعال ومذاعسه 


أجنحة أفلاطون 

«وهاك أخيرا الغاية من حديثيء إنها تتعلق 
بالنوع الرابع من أنواع الهوس» أجل الهوس الذي 
يحدث عند رؤية الجمال الأرضي فيذكر من يراه 
بالجمال الحقيقي» وعندئن يحس المرء يأجنحة 
تنبت فيه وتتعجل الطيران؛ ولكنها لا تستطيع؛ 
فتشرئب ببصرها إلى أعلى كما يفعل الطائر وتهمل 
موجودات هذه الأرض حتى لتوصف بأن الهوس 
قد أصابها() 

هذا ما يقوله سقراط لصديقه «القبيادس» في 
محاورة «فايدروس» لأغلاطون. 

وهو قول يلخص وجهة نظر أفلاطون حول 
عملية الصعود من الظل إلى النورء أو من الصورة 
الآرطضية لجال ,الى فى ظل» إلى الضوزة المكالية 
له. التي هي النورء هناك في عالم امكل حيث 
يكون كل شيء في رأي أفلاطون في أكمل حالاته 
Es‏ 

يحتوي الوصف السابق على عديد من الصور 
المجازيةء مثل تلك الصورة الخاصة بالشخص الذي 
يجدق شي الجمال الأرضى قياب بجالة من 
اوسن السجرب مال تة الى جيه ويد فق ارق 
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من مايه عه نه رعذ مدا الم الان رقب صعير ابا 
يصبح ريشا يدفع المرء لأن يحاول ‏ كالطائر ‏ أن يحلق مبتعدا عن الظل أو 
العَرّض والصورةء متجها إلى عالم النور والجوهر والمثال. 

ومثل هذه التعبيرات المجازية يمكننا أن نقرأها بطريقة أخرىء فعندما 
نتناسى مؤقتا الأسس المثالية الخاصة بالفلسفة الأفلاطونية: يمكننا أن 
نكتشف في هذه التعبيرات إشارات تدل على أن الجمال ليس شيئًا 
واحداء فهو يمكن أن يكون أرضيا مادياء ويمكن كذلك أن يكون معنوياء 
أو مثالياء أو مفارقا لعالم الواقع؛ أو غير ذلك من المعاني المتعددة للجمال. 

لذلك حير «الجمال» عبر تاريخ البشرية:؛ المفكرين؛ والفلاسفة, والأدبا. 
والفنانينء وعلماء النفسء والناس بشكل عام وتعددت تفسيراته بتعدد 
المنطلقات الفلسفية والنقدية والإبداعية والعلمية والإنسانية له. تلك التي 
حاولت تفسيره» أو الإحاطة بمظهره ومخبره» وظل الجمال يروغ دوما من 
كل التفسيرات؛ ويقف هناك في الظل أو النور متألقا وعلى وجهه ارتسمت 
ابتسامة تشبه ابتسامة الموناليزاء تلك التي حيرت الملايين منذ قرون عدة, 
ولا تزال تحيرهم. كل ما استطاع هؤلاء أن يقوموا به هو أن يقتربوا منه. 
وأن يقفوا على مسافة ما منه ثم يتأملوه. 

كان السؤال: «ما الجمال؟» مركز النظريات الجمالية منذ العصور 
الكلاسيكية القديمة للإغريق؛ فقال السوفسطائيون مثلا إنه لا يوجد جميل 
بطبعه» بل يتوقف الأمر على الظروف وعلى أهواء الناس» وعلى مستوى 
الثقافة والأخلاق. وقال الفيثاغوريون إن الجمال يقوم على النظام: والتماثل 
(السيمترية) وعلى الانسجام. 

وأشار ديمقريطس إلى أن الجمال هو المتوازن (أو المعتدل) في مقابل: 
الإفراط أو التفريط. وأخضع الجمال للأخلاق. وربط سقراط الجمال 
بالخير ربطا تاما وكذلك بالنافع أو المفيد . 

وتناول أفلاطون الجمال في ثلاث محاورات على نحو خاص هي: «هبياس 
الأكبر» و «فايدروس» و«المأدبة»» واعتبر الجميل مستقلا عن مبدأ الشيء 
الذي يظهر أو يبدو على أنه جميل. فالجميل صورة عقلية؛ مثل صورة الحق 
أو الحيوة. 

أصدر أفلاطون حكما بأن الشكل؛ وليس المضمون. هو ما يجعل العمل 
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الفني جميلاء وأكد أيضا أن الجمال مستقل عن الحقيقة والنفع؛ لكنه 
كثيرا ما كان يتمنى» وكما في نهاية فايدروس مثلاء حدوت تآلف بين الشكل 
والمضمون» وكان تلميده أزسظو مفققها نآن هناك قلاثة مكوتات أساسية 
للجمال هي الكلية (Integras) Wholeness‏ والتآلف «Consonontia‏ والإشعاع أو 
النقاء المتألق (١ء«ه‏ نله (كماتية01 . وقد نشأت الأفكار الخاصة بالتوازن والتناغم 
الهارموني» والتناسب والنظام وكذلك مفهوم القطاع الذهبي وضرورة 
الاعتدال» أو الإفراط أو التفريط؛ عن ذلك المصدر الثقافي القديم . 

أما «القديس أوغسطين» فكان يرى أن الجمال «يقوم في الوحدة في 
المختلفات» والتناسب العددي» والانسجام بين الأشياء» ولذلك فالجميل 
هو ما هو ملائم لذاتهء وقي انسجام مع الأشياء الأخرى. «وكل جمال في 
الجسم يؤكد تناسق الأجزاء» مقرونا بلون مناسب» . 

وخلال القرون الوسطى عَرَّف القديس «توما الآكويني» الجميل على أنه 
«ذلك الذيء لدى رؤيته يسر» وأنه يسر لمحض كونه موضوعا للتآمل» سواء 
عن طريق الحواس. أو داخل الذهن ذاته ©. 

كانت الجماليات في العصور الوسطىء» إذن تنبع من اللاهوت (مع وجود 
استيصارات جمالية عميقة فيكرة لدئ القدّيس أوغسطين خاصة).وكرست 
نظريات الجمال والفن تلك تصورا حول الجمال باعتباره إشعاع الحقيقة 
(أو شعاع الحق) veritatis‏ :ملمعام5 ذلك الذي يشع من خلال الرمز الجمالي 
الفني أو الطبيعي ويعكس وجود الله. 

مع عصر النهضة؛ على كل حال» انبعث علم الجمال مرة أخرى باعتباره 
أحد الأنظمة المعرفية المعيارية: التي هي: علم الأخلاق والمنطق والجماليات, 
والتي تدرس الخير والحق والجمال. لكن الأمور اختلطت أيضا بعد 
ذلك خاصة بين الجمال والحقيقة ‏ على نحو كبير. حيث نجد شاعرا مثل 
كيتس 1005 يتحدث مثلا عن جمال الحق أو الحقيقة. أما علم الجمال 
الحديث كما نعرفه اليوم؛ فيمكن أن نتتبعه بدءا من القرن الثامن عشر 
عندما ابتكرت هذه الكلمة لأول مرة من خلال الفيلسوف جوتليب بومجارتن 
Gottlieb Boumgarten‏ )1714- 1762). 

ومن حيث فقة اللغةء فإن الجماليات كانت تعني دراسة الإدراك الحسي» 
لكن ولع بومجارتن بالشعر خاصة» والفنون عامةء جعله يعيد تعريف حدود 
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هذا الموضوع على أنه «نظرية الفنون العمليةء أو علم المعرفة الحسية» وقد 
سار على هذا الدرب لأنه كان يعتقد أن اكتمال الوعى الحسى يمكن أن 
جد فى القن كالاه اال الإدراك الاق للجمال» ‏ 

خلال القرن الثامن عشرء وفي بريطانيا وألمانيا على نحو خاص» ظهر 
اهتمام كبير بالحديث عن الجمال الحسيء أو الجمال المرتبط بالحواس» 
وقد رفد هذا الاهتمام مجال الجماليات بأفكار جمالية كثيرة ومهمة. 

كانت بريطانياء مثلاء في ذلك الوقت منغمرة في وابل من المشروعات 
الخاصة حول قوانين الجمالء وقد كانت هذه المشروعات مستمدة في 
جوهرها من النماذج الكلاسيكية: وما بقي على قيد الحياة من أفكار وفنون 
عصر النهضة. لقد كان الجمال بالفعل يرتبط بالنظام والهارموني والتنوع 
والتوازن والتناسب وكل تلك المكونات الجمالية الكلاسيكية. 

لكن ما أصبح واضحاء بعد ذلك» هو أنه حتى تلك الأشياء التي كانت 
غير منتظمة وتفتقر إلى التنوع وتبدو متنافرة؛ أو غير متناسبة (كالصحاري 
أو قمم الجبال) تظل قادرة أيضا على استثارة الانفعال. ومن ثم فإن درجة 
ما من عدم الجمال أو حتى القبح» أخذت مكانها في ساحة الدراسات 
الجمائية. 

وقد كانت هذه المشروعات غالبا ما تأخذ شكل الكتيبات الصغيرة 
حول كيفية إحراز أو تحقيق الجمال في أشكال فنية عدة. 

وكاقت التظرية دة ال اط ايحن وقد جاءت أولى الصياغات 
المنتظمة. حول هذا الموضوع من جانب أديسون 400:55 وبيرك عاتنا8. 
وقد قدم بيرك صياغته العام 1775ء وقد كان واحدا من أوائل المفكرين - 
بعد الثورة العلمية ‏ الذين قاموا بالتقليل من أهمية: أو طغيان العقل وأعلوا 
من شأن ذلك «الانفعال الذي يجيش في صدورنا». 

كذلك فارخ ادبسوق بين سيراك انال (الضافية) ومسرات السزايسن 
(الجياشة) ومسرات الفهم (الهادئة). وقد كان هذان المفكران يعتقدان أن 
كل شيء حولنا يمكن أن تكون له قيمته الجماليةء بما في ذلك الطبيعة 
وكذلك الفن» وكانت التمييزات الجمالية تتم على اشامن التكبرة الك اة 
التي يتم الشعور بها . 

بعد ذلك توالت النظريات الجمالية وكذلك التعريفات للجمال خاصة 
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من خلال هيوم وكانط وهيجل وغيرهم من الفلاسفة الذين سنعرض لهم 
في الفصل القادم من هذا الكتاب. 

تمائل كلمة «الجمال» فى صعويتها كلمات مثل «السعادة» و «الموهبة» 
باقن نوذتك لأن هذه الكلماك غاا ما دن یاقا رة آم إذا اا 
أن نستخدمها باعتبارها رمزا لمحتوى أو موضوع خاصء فإنها يمكن أن 
فطل معني ردد الميلة اک 

نظر الكلاسيكيون إلى الجمال باعتباره جوهر الواقع وأنه التحقق 
الكامل للشكل؛ أو هو اكتمال الشكل في ذاته. 

كذلك نظر الرومانتيكيون إلى الجمال باعتباره تجليا للإرادة أو الشعور, 
اللذين يتجددان ذاتيا من خلال كل مشاهدة للجمالء أما الطبيعيون فاكتشفوه 
في التوافق أو الاتفاق البارع مع الطبيعة. ونظر الواقعيون إلى الجمال 
فاعتبروه موجودا في الموضوع الجمالي وكذلك الوعي الذي يدرك هذا 
الوضنوع آيصنا: 

وهكذا تمثلت المحاولات التى بذلت فى تعريف الجمال فى محاولة 
فيعرق ا ااانه من وحية نظر ان اع اة دل اوا 

كانت أجنحة من يدركون الجمال تتحرك جيئّة وذهابا بين الأرض 
والسماء؛ بين الجمال المادي والجمال المعنوي» كما أصبحت كلمة «الجمال» 
لدى البعض أيضا غير ضروريةء لكن هذه الكلمة ظلت تستخدم: كما ظلت 
أتواع نخاصة من الشاهر مرقيظة بهاء شمر بها عندما تقال هذه الكلمة أو 
دما مهيا أو کا ما كما آھا تفلل معنا تدا كرا اد تتاف غملة 
فتياء إن الجمال برط دى الكش رين بالشاهر الحسية المتميؤة الكى 
يستثيرها بداخلنا الموضوع الجميل. 

والإحساس الجمالي كما يستشعره المشاهدون هو إحساس سارء أو 
ممتع؛ وقد يكون بصريا في الأساس أو سمعياء ثم يمتد ليشمل جسد الفرد 
كله والجمال ليس متماقا بالشكل التفضل أو اللتعؤل عن مضمونه لكنه 
يتعلق بالتركيب الخاص للمستويات المتنوعة من المعنى والتأثير الشامل؛ 
والإحساس الشامل بالحياة في تألقها وتدفقها الدائمين. 

إن هذا التأكيد على الجانب الممتع أو السار من الجمال غالبا ما جعله 
يبدو كما لو كان بمنزلة وسيلة أو أداة من أدوات الزخرفة أو التزيين للحياة, 
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لكن الجمال الفني مثلاء أبعد من ذلك وأعمقء إنه يخترق الوجود وينفذ 
إليه مجسدا هذا النقاء من خلال واقع جديد شديد الفاعلية والنشاط. إن 
الفن يشع الجمال من خلال تأثيراته الخاصة في الحياةء لكن المعرفة 
وكذلك المحتويات الخاصة بهذه الحياة هما من شأننا الخاص" . 


فى علم الجمال 

اشتق مصطلح علم الجمال أو الجماليات 5هناءطاوعة من الكلمة الإغريقية 
أةطادعصةطوزى والتى تشير إلى فعل الإدراك ء۷نءء۲ءم ها وأيضا من كلمة 
aistheta‏ التي 8 الأشياء القابلة للادراك Things Perceptible‏ وذلك في 
مقابل الأشياء غير المادية أو المعنوية. ومن هنا فإن قاموس أكسفورد يعرف 
الجماليات بأنها «المعرفة المستمدة من الحواس» وهو تعريف لا يحدد خاصية 
مميزة لهذه المعرفة, ويعتبر تعريف الفيلسوف الألماني كانط قريبا من هذا 
التعريف أيضا. فقد قال إن علم الجمال هو «العلم المتعلق بالشروط الخاصة 
بالإدراك الحسي» ويعتبر هذا التعريف عاما بدرجة كبيرةء وذلك لأنه في 
القرن العشرين تحول التأكيد الخاص في هذا المجال من الاهتمام بالحاسة 
م إلى الاهتمام بالحساسية #انازمزومء5 ومن خلال تعريفات لهذه 
الحساسية على أنها «التجسيد الواضح للانفعال في الفن». كذلك عرّف 
القاموس الإنجليزي الجديد The New English Dictionary‏ هذا الفرع غلئ 
أنه «فلسفة أو نظرية التذوق» أو إدراك الجميل في الطبيعة والفن». 

ويتفق الباحثون بشكل عام على أن ple»‏ الجمال» Aesthetics or-esthetics‏ 
نشا في البداية باعتباره فرعا من الفلسفة: ويتعلق بدراسة الإدراك للجمال 
القت ويهتم أيضا بمحاولة استكشاف ما إذا كانت الخصائص الجمالية 
موچ ود موک ریا في الأشياء الث کدرا آم كود ایا في مدل الد خن 
القائم بالإدراك. 

قد يعرف علم الجمال كذلك على أنه «فرع من الفلسفة يتعامل مع 
طبيعة جما ودع اكم الان بالجمال أيضاء رساك آله كما اوي 
قاموس وبستر - «المجال الذي يتعامل مع وصف الظواهر الفنية والخبرة 
الجمالية وتفسيوه29, 

والتعريف الثاني أكشردقة في رأينا من التعريف الأول فهذا الفرع 
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من المعرفة أوسع مدى من فلسفة الفنء فهي فقط أحد ما يشتمل عليه 
من مجالات فرعية: أما الفروع الأخرى المرتبطة به فينتمي العديد منها إلى 
حقول معرفية أخرى غير الفلسفة (كعلم النفس والنقد الأدبي مثلا). 

كان مصطلح «الجماليات» أو «علم الجمال» يشير في معناه التقليدي 
إلى دراسة «الجمال في الفن والطبيعة»» أما الاستعمال الحديث فينطوي 
على أكثر من ذلك بكثير: كطبيعة التجربة الجمالية وأنماط التعبير الفني 
وسيكولوجية الفن (وتعني عملية الإبداع أو التذوق أو كليهما معا) وما شابه 
ذلك من الموضوعات('. 

وقد ميز الفيلسوف «بيردسلي» العام 1958 بين فرعين من علوم الجمال 
اعتبرهما متمايزين لكنهما في الوقت نفسه مرتبطان أيضا: الأول مجال 
«الجماليات الفلسفية» ويتعامل مع القضايا الخاصة بمعنى وحقيقة ونوع 
الأحكام الجمالية؛ أما الثاني فهو «الجماليات السيكولوجية» أو علم الجمال 
الا الال 

وهذا المجال الثاني هو موضوع دراستنا في هذا الكتاب. ولنظرية 
«بيردسلى» أهميتها الخاصة هنا لأنها تؤكد على تلك العلاقات الحميمة 
بين الجماليات والقروع الفرفية الخاضبة بالفلسفة وعلم النفسى راتشون 
والنقد الفني أيضاء ومن ثم فهي تطرح وجهة من النظر نتفق معها إلى 
حد كبيرء وهي وجهة تنظر إلى علم الجمال (أو الجماليات) على أنه 
علم «بيني» نإنةصنامه1016:015 تقوم من خلاله فروع معرفية عدة ‏ كل 
بطريقته ومناهجه ومفاهيمه الخاصة ‏ بدراسة تلك المنطقة المشتركة 
المتعلقة بالخبرة أو الاستحابة الجمالية,كل ما ففتمل عليه هذه الخيرة أو 
الاستجابة من جوانب حسية وإدراكية وانفعالية ومعرفية واجتماعية. 


الفن والجمال 

نتيجة لأسباب اجتماعية وأخلاقية ودينية حدث ‏ في بعض المجتمعات 
- نوع من الاختزال لمفهوم الجمالء وكذلك للإحساسات الجمالية المرتبطة 
به. بحيث اقتصر هذا المفهوم وهذه الإحساسات على مجال الفن فقط. ثم 
اختّزل الفن أيضا فاستبعد منه العنصر التشبيهي الخاص بالمحاكاة أو 
التمثيل بالنسبة للجمال الطبيعي عموما والبشري خصوصاء ثم استبعد 
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منه أيضا العنصر التعبيري الخاص بالانفعالات» وأبقي على العنصر الذهنيء 
أو التجريديء أو الهندسيء أو الفكري فقط منه. ومن ثم أصبح الفن نوعا 
من النمطية؛ أو التكرار الآلي لموتيفات لا تتجددء وسطوح لا تزدهر بالحياة 
أو الحركة. حدث هذا فى مجتمعات عدة. خاصة عندما طغت الوظيفة 
الأخلاقية افا للقن وحدها على لجراي الابداعرة له كبيط كى وهية 
الخمود والتكرار والتخلف. 

فالإيقاع الجمالي المتجدد والمتنوع هو ما يدفع الإبداع إلى الأمام. وحدث 
شيء مماثل في مجتمعات يعتقد أنها كانت أكثر إبداعية وانفتاحا وتطورا . 
ففي إنجلترا مثلا وفي بداية القرن التاسع عشر كان المتحدثون بالإنجليزية 
- كما يشير ميتالينوس 11.361»]211005 - يسخرون من كلمة «الجماليات» أو 
«علم الجمال» بل ويلعنونها باعتبارها «ميتافيزيقا ألمانية». وقد سخر منها 
دي كوينزي مثلا. وكذلك مما يترتب عليها من القول بوجود ما يسمى 
«بالذوق الجيد» وذلك في مقال له بعنوان «القتل باعتباره نوعا من الفنون 
الجميلة». فالقتل قد يحدث ‏ في رأيه ‏ متعة خاصة لدى مرتكبيهء فهل 
يعتبر نشاطا جمالياة: شير بهذه الكلمة أيضا وبعلماء الجماليات في الأوبرا 
الكوميدية المشهورة لجيلبرت وسوليفان المسماة «بيشنس» PERE‏ (وفقا 
لاسم إحدى شخصياتها). كما ارتبطت هذه الكلمة؛ في إنجلترا أيضاء 
ااا کے اروا اراق السرس الات الشهير اواد 
وايلد. وخاصة اتهامه بإقامة علاقات شاذة. وقد كان اسمه مرتبطا باتجاه 
خاص في الجماليات يسمى «الفن للفن»» وربما كانت تلك الدلالات هي ما 
جعلت بعض الفلاسفة في القرن العشرين في إنجلترا وخارجهاء يتراجعون 
عن استخدام هذه الكلمة بمعناها الشامل الذي يحيط بالحياة عموماء 
ويحصرونها في معناها الضيق الذي يتعلق بالفنون فقط. 

عند منتصف القرن العشرين مال بعض الفلاسفة إلى النظر إلى 
الجماليات (أو علم الجمال) على أنها لا تتعامل مع نظرية الجمالء بل مع 
نظرية الفن؛ على الرغم مما في هذه النظرة من قصور'. 

أما خارج الفلسفة والفنون الجميلة: فتم إهمال الدراسة للجماليات في 
الفروع الأكاديمية الأخرى بشكل عام» وفي الدراسات السيكولوجية بشكل 
خاص. وكان هذا الإهمال في مجال علم النفس راجعا لأسباب عدة, منها 
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سيطرة المنهج التجريبي الكمي» الذي نظر أصحابه إلى الظاهرة الجمالية 
باعتبارها ظاهرة فضفاضة مراوغة يصعب التحكم فيهاء وقياسها وإخضاعها 
للتناول التجريبي. كما توجد مبررات أخرى عدة ساهمت في هذا الإهمالء 
ومن ثم أدت إلى تناقص واضح في الدراسات السيكولوجية الجمالية للفنون 
عموما وللآدب خصوصاء كما ناقش ذلك لنداور اسه ل«ن[.N‏ في كتابات 
عدة 9" 

في العقود الثلاثة الأخيرة من القرن العشرين ظهرت اهتمامات متزايدة 
بالجماليات والفنون داخل ميدان علم النفسء والكتاب الحالي محاولة 
للاحاطة ببعض هذه الاهتمامات وبعض ما كان موجودا منها قبل هذه 
الفترة الزمنية أيضا. 


الجدير ذكره أن هناك تصنيفات عدة للفنون يصعب أن نحيط بهاء في 
هذا السياقء لكنها في صورتها النهائية. كما وصلت إلينا خلال القرن 
العشرين: تقوم كما يقول «تتار كيفتش» على ثلاثة افتراضات أساسية: 

ا- أن هناك منظومة محددة للفنون جمعاء. 

2 أن هناك تفرقة واجبة بين الفنون والحرف والعلوم. 

3 أن الفنون تتميز بأنها تبحث عن الجمال وتحاول أن تصل إليه'. 

وتشير «موسوعة الفلسفة» كذلك إلى أن الفن يشتمل على كل الأنظمة 
أو المجالات الإبداعية مثل: 

الشعر والدراما والموسيقى والرقص والفنون البصرية كا۸ اaاوزا.‏ 
وتشتمل الفنون البصرية على كل النشاطات الإبداعية؛ التي تسعى إلى 
توصيل رسالتها ‏ أيا كانت من خلال مخاطبة أشكال فنية أساساء كما أنه 
يمكن تقسيم الفنون البصرية إلى ثلاث فئات رئيسية هي: التصوير والنحت 
والعمارة '. وبالطبع يمكن تقسيم كل فة من الفكات الأخيرة إلى أنواع 
فرعية أكثر تحديدا. 

قدمت تصنيفات عدة للفنون» بدءا مما قدمه الفلاسفة اليونانيون خاصة 
أفلاطون. وأرسطوء بل وقبلهما أيضاء ومرورا بكوينتليان وشيشرون؛ 
وأفلوطين وغیرهم» حتى نصل إلى كانط وهيجل وشوبنهور ونيتشه وسوريو 
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وغيرهم. ويصعب الإحاطةء كما أشرناء بكل هذه التصنيفات في هذا السياق 
ويمكن للقارئ أن يعود إلى مقالة «تتار كيفتش» السالفة ذكرهاء من أجل 
مزيد من المعلومات حول هذا الموضوع. إننا سنهتم هنا بشكل خاص بمفهوم 
«الفن» أو مفاهيمه التي أثرت ‏ إضافة إلى مفاهيم الجمال في الدراسات 
السيكولوجية الحديثة المهتمة بالفن على نحو خاص. 

كان هناك رأي شائع في الدراسات الفلسفية والنقديةء يقول إن هدف 
الفنان هو إنتاج شيء ما «يتسم بالجمال». بحيث شعر العديد من الكتاب 
والفنانينء بأن مشكلات الفن يمكن حلها بشكل جيد إذا خُلل مفهوم الجمال 
بطريقة مقنعة؛ لكن الأمور تطورت عبر تاريخ الفن في اتجاه معاكس لهذا 
الفهم» فقد كتب الكاتب الفرنسي إميل زولا روايات عدة يفوح العطن والفساد 
في كل جوانبهاء ومع ذلك احتلت مكانة «جمالية» فريدة في تاريخ الأدب, 
كذلك رسم موريللو العديد من اللوحات التي لا تتضمن أي جمال بالمعنى 
الرومانتيكي» ومع ذلك فهي أعمال فنية وجمالية رائعة. وأكد الفيلسوف 
كولنجوود أن الجمال دائما ما كان مختلطا بالقبح» والعكس صحیح» وكتب 
روزنکرانز K.۸٥2٥)‏ العام ۱855 كتابا سماه «جماليات القبيح» 106 
yاعu‏ اه وعتاعطاوءى . ووصل الآمر بالشاعر الإيطالى المستقبلى مارينيتى 
دمي إلى خد الغول إن والسميل ليست له علاقة ا ا 

ووفقا لبعض النظريات فإن الفن يمكنه أن يقدم الإشباعات الخاصة به 
من خلال خصائص أخرى متمايزة عن « الجميل» مثل إثارة الاهتمام 
وإيقاظ المشاعر والبهجة: ولو من خلال أعمال غير جميلة بالمعنى التقليدي 
لكلمة «جمال» التي ترتبط بالتناسقء؛ والوحدة والتوازن» وكما يحدث مثلا 
عندما نستمتع بفيلم مشوق يحتوي على أحداث غامضة تُحل في النهاية 
من خلال اكتشاف المسؤول الرئيسي عنها. 

إن جمال العمل الفني لا يكمن ‏ كما أشار جومبريتش دء3طام:ه0- في 
جمال موضوعه؛ بل في جمال أسلوب التعبير عن هذا الموضوع'. 

وفي الغالب لايقوم علماء النفس الذين يهتمون بالجماليات بتحديد 
تعريفهم الخاص للفن» بل إنهم یکتفونء كما يشير تشايلد؛ بما هو شائع أو 
يعتمد على الفهم المشترك؛ ويكون التعريف الحدسي.ء أو «المسلم به» كافيا 
في نظر الكثيرين منهم للقيام ببحثه الخاصء إنهم يهتمون بالدقة في 
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أدوات البحث وبالتعريف الإجرائي للمفاهيم وبعمليات التكميم» أو القياسات 
الكمية للظواهر والمعالجات الإحصائية للنتائج؛ ويعتبر ذلك أكثر أهمية في 
رأيهم» في حين أن خصوبة الظواهر الفنية والجمالية وثراءها نادرا ما 
تستلفت اهتمامهم!”). 

فيما يلي بعض التعريفات للفن التي استثارت اهتمام بعض علماء النفس» 
حيث إنها طرحت في شكل مصطلحات قريبة من المعالجات النفسية 
والفلسفية للفن» ومن ثم يعتقد أنها قد توحي بأشكال معينة من الفروض 
والصياغات القابلة للدراسة: 

ا حاول عالم الألسنيات رومان ياكبسون ١٥0ءط0ءه[.۸‏ أن يكتشف وظيفة 
ما توجد بين الوظائف العديدة الخاصة باللغة يمكن أن تسمى الوظيفة 
الشعرية «دمناءهن] ءناءو2 أو بالأحرى الوظيفة الجمالية. وذلك لأن كلمةدعناءهم 
> وكما أطلقها أرسطو على كتابه الشهيرء لم تكن معنية في المقام الأول 
بالشعر بقدر اهتمامها بالفن بشكل عام وخاصة الدراما ‏ من حيث 
خصائصه الجمالية العامة» وليس من حيث ما قد يتضمنه» أو لا يتضمنهء 
من شعر أو جوانب شعرية فقط. وقد حدد ياكبسون دور هذه الوظيفة 
الجمالية في أنه يتمثل في «قدرتها على اجتذاب الانتباه نحو الرسالة 
الفنية نفسها وليس نحو أي شيء خارجهاء أو أي شيء تقوم هذه الرسالة 
أو العمل الفني بالإحالة إليه. فالرسالة الفنية تكون شعرية (أي جمالية) 
بالقدرالذي يتمكن تكوينها الخاص من خلاله» أو عنده» من اجتذاب الانتباه 
الخاص بالمتلقي إلى أصواتها وكلماتهاء أو تنظيمها الخاص» وليس إلى 
شيء آخر يقع خارجهاء 20. 

2 ويبدو هذا التعريف قريبا من تعريف هربرت ريد للفن» على الرغم 
من الاختلاف بينه وبين ياكبسون في اتجاهاتهما النقديةء (فالأول مزيج من 
النقد الجمالي الجديد والنقد التحليلي النفسي الذي يقوم على أفكار يونج 
خاصة. بينما الثاني بنيوي ينطلق من أفكار دي سوسير في علم اللغة 
خاصة). وقد قال ريد إن الفن «محاولة لابتكار أشكال سارة؛ وهذه الأشكال 
تقوم بإشباع إحساسنا بالجمالء ويحدث هذا الإشباع. خاصة عندما نكون 
قادرين على تذوق الوحدة والتآلف الخاص بالعلاقات الشكلية فيما بين 
إدراكاتنا الحسية» وقد عرف ريد الجمال بقوله «إنه وحدة خاصة بالعلاقات 
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الشكلية نتلقاها من خلال إدراكاتنا الحسية» . ومثل هذه العلاقات 
الشكلية التي نتلقاها من خلال إدراكاتنا الحسية, هو ما اهتم به برلين 
أيضاء في دراساته الجمالية كما سنتعرض لها في فصل قادم» ويقترب 
تعريف «ريد» هذا للفن كذلك من تعريف «كلايف بل» له بأنه «شكل دال» 
A.significant Form‏ . 

3 هناك أيضا تعريفات تقول إن الفن في معناه العام يشتمل على كل 
شيء صنعه الإنسان. في مقابل كل شيء صنعته الطبيعةء وبهذا المعنى فإن 
اللوحات والمنازل والمدن والسفن وصناديق القمامة هي أعمال فنية: بينما 
الأشجار والحيوانات والنجوم وموجات المحيط ليست أعمالا فنية. ومن 
خلال هذا المعنى جاءت مقولة الكاتب الفرنسي أندريه جيد «إن الشيء 
الوحيد غير الطبيعي في العالم هو العمل الفني)/20. 

إن شرط أن يكون العمل الفني «من صناعة الإنسان» هو شرط ضروري» 
لكنه ليس شرطا كافيا كما يقول المناطقةء فالعمل الذي صنعه الإنسان 
ينبغي التعامل معه «جماليا» أو إستاطيقياء بوصفه موضوعا للخبرة الجمالية 
وللاستمتاع الوجداني والعقلي (من خلال تأمله والإحساس به)ء وليس 
بوصفه موضوعا للمنفعة؛ أو وسيلة لهدف محدد في الحياةء كأن استخدم 
أحد التماثيل الخشبية المجوفة كجسم طاف على سطح النهر وأنتقل به من 
هذه انضفة إلى فلكم إنه. هنا ستيتوقف شن أن يكون عملا فيا لأثنى هنا لن 
أكون في حالة استمتاع جمالي به؛ بل في حالة استخدام نفعي له» إننا نكون 
هناء لا نزال مخلصين» على نحو ما لتعريف كانط للجميل الذي هو غائية 
بلا غايةء وبهذا المعنى أيضا يكون الفن هو غاية في ذاتهء غاية منزهة عن 
الهوى في المقام الأول وعند المستوى الأول للتلقي له. لكن ما نحب أن 
نضيفه إلى ما سبق هو أنه ليس هناك ما يمنع من أن تكون علاقتي 
بالموضوع الجمالي عموماء والفني خصوصاء ليست من قبيل «الكل أو لا 
شيء»» آي أن تكون علاقتنا بالموضوعات الجميلة عموماء والفنية خصوصاء 
علاقة منزهة عن الغرض فقطء ثم تستبعد حالات أو أنواع العلاقات الأخرى 
معها. إنني عندما أتأمل أحد الأعمال الفنية جماليا أكون في حالة خاصة 
من الاستمتاع به وجدانيا ومعرفيا وتكون علاقتي بهء هنا والآن. علاقة 
جمالية؛ إنه يفرض تأثيراته علي كما أنني أضفي بدوري تفسيراتي المعرفية 
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والانفعالية المختلفة عليهء إنه يكون عملا فنياء لأنه أولا: من صنع الإنسان. 
ثانيا: أنتج في البداية من أجل إحداث أثر جمالي سار. ثالثا: يتم التفاعل 
د مخ خلال عات جمالية وة هق الهوض» رانس متاك ها ينع على 
الاظلاق أن مهاد بهذا العمل عد اذلف ي ا والقلية: وشو 
عرض تتح ولن تكرن الفلاقة مع الل الغدن مكنا عة جما إبخاطيقية 
فقط (على الرغم من أن هذه العلاقة تكون ضرورية تماما لرضع كفاءة 
عبات الت والقليم) .كص يتين مح الرسيقى أو الفن العف ياي 
مثلا في تنشيط النصف الأيمن من ال مخ الذي يقوم بالمهمة الأساسية في 
نشاطات التفكير المهمة بدورها شي الشيالء ومن ثم في الإبداع بانصور 
'138: وهنا سأستخدم اللوحات الفنية. والأفلام العلمية»ء والتسجيلية: 
والروائية: وما شابه ذلك. وقد استخدم الموسيقى مثلا ترفع مستوى الذكاء 
لدى الأطفال كما هى الحال مثلا فيما يتعلق بالدراسات التي تتم الآن تحت 
عنوان «أثر کجات .Mozar's effect‏ والتي يتم خلالها اها الأطفال 
مجموعة من الأعمال الموسيقية المناسبة لأعمارهم وخاصة بعض أعمال 
موتسارت» لما فيها من تألق وبهجة ورشاقة وحيوية وسرعة ومتعة حسية 
شاملةء ثم يقاس ذكاؤهم وأداؤهم الدراسي بعد ذلكء وتتم مقارنتهم بغيرهم 
ممق لم يمروا بهذ الخبرة على هذا اللو ركد كد أن دن اعرا إلى 
أعمال موتسارت هذه قد ارتفع معدل ذكائهم فعلاء إلى حوالى ثماني أو 
تسع نقاط أكثر من غيرهم من الأطفال. 

فالعلاقة بيننا وبين الأعمال الفنية إذن ليست علاقة واحدة فقط هى 
العلاقة الجمالية: أو علاقة الاستمتاع والكامل على مساق م شفط بل 
هي في جوهرهاء علاقة موقفية تعتمد على «طبيعة التفاعل» بيننا وبين 
العمل القت :فى موقت هند وده تخاضيية للا تعمل نيف افو يل تعمل 
ممم كلها كان العمل الفني قادرا على النشاط والتأثير في مواقف متعددة 
تعددت تفسيراته وتأويلاته ومستوياتهء وكان هذا العمل أكثر خصوبة وثراء. 
قالغمل التي الذي يستماد يه أو ينحصن تاره في عمليات الكزيين أو 
الديكور الداخلي للمنزل فقطء أقل قيمة من ذلك العمل الفني الذي يمكن 
أن يستفاد بهء أو يكون أكثر تأثيرا في الاستمتاع الجمالي (التأملي 
والانفعالي)؛ وفي تحقيق الارتقاء الثقافي والاجتماعي والعلمي والتعليمي 
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والاقتصادي والأخلاقي للانسان. وبهذا المعنى فإن أعمال موتسارت التي 
يستفاد بها خلال الموقف الخاص بتأملها والاستمتاع بها جماليا في رفع 
ذكاء الأطفالء تساهم على نحو غير مباشر في تكوين جيل قادر على 
التعلم؛ والاكتشاف والإبداع» وبما يترتب على ذلك من عمليات تقدم اجتماعية 
وثقافية واقتصادية مهمة. 

في ضوء هذا التصور لا نجد أنفسنا ميالين إلى قبول ذلك التصنيف 
التقليدي للفنون: إلى فنون جميلة (كتلك الأعمال التي يتم إبداعها من أجل 
رؤيتها أو سماعها أو قراءتها جماليا فقط). وفنون تطبيقية, أو نفعية 
(كالخزف والفخار وتصميم الإعلانات والحفر على المعادن... إلخ). فكل 
عمل فني يتمكل فيه هذان الجانبان (الاستمتاع والفائدة): وقد يتمثل جانب 
منهما في عمل أكثر من الآخر. (الجانب الجمالي في الموسيقى أو اللوحات 
التشكيلية مثلا) لكن الجانب الآخر لابد من أن يكون موجودا أيضا. ومن 
المفيد إذن أن ننظر إلى الفنون المختلفة وندركها على أنها تشغل مواضع 
مختلفة عبر متصل كمى 0113© يمتد (كالمسطرة التى E‏ أطوالها 
بمسافات وأرقام معيقة متاق بداية من فلك الأغراض الجمالية التقاتسة 
تماما الموجودة عند أحد طرفى هذا المتصلء ووصولا إلى الفنون واضحة 
التفعية تاها علد المترف الح مع إضادة الفاكين على كرا إن أي عمل 
فني جمالي يشتمل أو يمكن أن يشتمل على أغراض نفعية كذلك» أي عمل 
قتي نفعي يمكنء أو لابد بالضرورة أنه يشتمل على جانب جمالي» أو 
استاطيقي حتى لو كان هذا العمل الفني هو مجرد شيء من بقايا الحياة 
(صناديق القمامة مثلا أو أوراق الصحف وغير ذلك من الأشياء التي يستفاد 
بها من خلال طريقة الكولاج في بعض اللوحات الفنية). 

جاء الجذر اللغوي الخاص بكلمة فن 416 في الإنجليزية وفي عديد من 
اللغات الأوروبية من الجذر اللاتيني هنه.والذي يعني «المهارة» ومازال هذا 
المعنى ‏ الأصل ‏ موجودا وملازما لمعنى أو جوهر الفن حتى الآن . لكن ما 
حدث بعد ذلك هو أنه قد أضيفت إليه دلالات أخرى عدة تؤكد فقط قيمة 
المهارةء بل وقيمة الإبداع والتجديد والإضافة أيضاء فالفن إذن هو «استخدام 
خاص للمهارة والخيال في إبداع وإنتاج موضوعات وبيئات وخبرات جمالية 
يشترك فيها الفنان مع الآخرين: ويشتركون هم بدورهم فيها مع بعضهم 
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البعض%. 

تختلف الفنون من حيث وظائفهاء وقد أشار «إيدمان» إلى وجود ثلاث 
وظائف أساسية للفن هي التكثيف. والتوضيح. والتأويل للخبرة الإنسانية . 
وأشار فلاسفة ونقاد ودارسون آخرون كذلك إلى إمكان تصنيف المفاهيم 
والتصورات العديدة للفن في ثلاث فئات يعكس كل منها نظرية خاصة حول 
الفن والإبداع: وهذه الفئات هي: 

ا- الفن باعتباره محاكاة للطبيعة (أرسطو وفنانو عصر النهضة مثلا). 

2 الفن باعتباره تعبيرا عن انفعالات الفنان (المدرسة الرومانتيكية في 
الفن وكروتشه وكولنجوود مثلا). 

3 الفن باعتباره إبداعا للجمال في ذاته (مدرسة الفن للفن كما يمثلها 
الكاتب البريطاني أوسكار وايلد مثلا). 

في رأينا أن هذه التصورات السابقة لا يستبعد أحدها الآخر. فهي 
توجد معا في كل عمل فني جميل أو أصيلء فهناك قدر من المحاكاة في كل 
عمل فني» والمحاكاة هنا ليست بالمعنى الأرسطي فقطء (محاكاة الأفعال) 
بل بمعنى التمثيل لجانب من الطبيعة بكل ما قد تشتمل عليه من بشر 
وحيوانات ونباتات وجمادات وحركة وسكون وتغير...إلخ. وكذلك كل ما 
يحاول الفنان أن يجسده من خلال عملية «الإحالة» إلى مرجعية اختارها 
في لحظة معينة من الطبيعةء وحاول أن «يمثلها» فنيا بعد أن مثلها أو تمثلها 

والفن أيضا هو شكل من أشكال التعبير عن وجهة نظر الفنان المعرفية 
والانفعالية والاجتماعية والسياسية... إلخ حول الذات والعالم وعلاقة هذه 
الذات بهذا العالم. 

والفن كذلك إبداع» يجدد في «التمثيلات» (الفئة الأولى) و«التعبيرات» 
(الفئة الثانية) ويضيف إليها كل ما هو جديد ومناسب. 

فالفن إذن «تمثيل وتعبير وإبداع» في الوقت نفسه. 

يرى الفيلسوف المعاصر إروين إيدمان أن طبيعة الفن هي تفسير الحياةء 
وتقديم خبرة جديدة حولهاء وقد ذكر أن الفن هو الاسم الذي يطلق على 
العملية الكلية الخاصة بالذكاء والتي من خلالها تقوم الحياة التي تعي 
شروطها جيدا بتحويل هذه الشروط إلى تفسير يثير الاهتمام على نحو 
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كبير 29 . 

مع ذلك؛ وعلى الرغم من كل ما قلناه. فإن الفن ظاهرة يصعب تعريفها 
حقاء فأحيانا لا تكون هناك حدود واضحة بين ما يمكن اعتباره فنا وما لا 
يمكن اعتباره فناء وما قد نعتبره اليوم فنا قد لا يصبح كذلك في فترة 
أخرى وفقا للاهتمامات الشائعة والأيديولوجيا وأساليب الحياة التي يعتمدها 
الناس أكثر في حياتهم. 

ويكشف لنا الفحص عناوين الكتب الجديدة؛ التي تصدرها دور النشر 
فى السنوات الأخيرة عن أن الحدود قد تداخلت بين ما هو «فنى» بالمعنى 
الشائع في التصنيفات الفلسفية أو النقدية أو الأكاديمية بشكل ا وبين 
ما كان يعتبر خارج مجال الفنون مثل: فنون الطهي وفنون الأزياء. وفنون 
العلاج النفسيء وفن المساومةء وفن المفاوضة:؛ وفن التفكير الإبداعي» وفن 
الخداع» وفن الكذب» وفن الحب» وفن الحديث مع الآخرين» وفن طرح 
الأسئلة. وجماليات الصمت (عن إيهاب حسن مثلا)ء إلى غير ذلك من 
الموضوعات التي تكشف على نحو واضح عن اندياح الحدود وتداخلها بين 
ما هو فني وما هو غير فني» وأيضا عن الجاذبية الخاصة لكلمة فن. 
وكذلك كلمة «جمال» فی e.‏ النشاطات الإنسانية التى تحدث 
ااه الافعادية واللمركية سن كاذل ا ھا وات 

هناك جوانب غير فنية في الفن وجوانب فنية فيما كان لا يعتبر (أكاديميا) 
من الفنون. كما توجد جوانب جمالية فيما لا يمت للجمالء بمعناه التقليدي 
أو الشكلي» بصلة؛ (أفلام الرعب والإثارة والعديد من اللوحات والتماثيل 
الحداثية وما بعد الحداثية... مثلا) كما توجد جوانب جمالية فيما كان 
يعتبر خارج الجمال وخارج الفن» فمن الممكن أن استمتع جماليا مثلا 
بمحاضرة في موضوع معين ألقاها صاحبها بشكل جذاب» وهذه المحاضرة 
قد تعتمد على البلاغة. والفصاحة وهما من جماليات اللغةء لكن قد يكون 
ما أثار اهتمامي هو ذلك التنظيم الخاص الذي عرض هذا المحاضر من 
خلاله أفكاره. وقد يكون هذا التنظيم الخاص عنصرا جمالياء لأنه أثار 
بداخلي مثل هذه المتعة الجمالية المعرفية والتي يصح أن نعتبرها هنا نوعا 
من «جماليات المعرفة» ومن ثم يمكن أن نعتبر هذه المحاضرة نشاطا علميا 
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أو ثقافيا يشتمل على جوانب جمالية وهكذا . 

يرتبط الفن بالمكون الجمالي Aesthetic‏ أكثر من ارتباطه بالجمال yاuهe‌8‏ 
بالمعنى الحسي فقطء و«المكون الجمالي» هو ذلك الشعور الخاص الذي 
ينبعث بداخلنا عندما نتعرض للأعمال الفنية خاصة والجمالية عامة أو 
نتلقاهاء فتحدث فينا تأثيراتها المتميزة والتي غالبا ما تكون سارةء وإن كان 
هذا لا يستبعد وجود مشاعر وانفعالات وحالات معرفية جمالية أخرى غير 
المتعة والبهجة مثل الشعور بالاكتشاف. والتأمل والفهم, والتغيير المعرفي, 
والدهشة,؛ والاهتمام» والتوقع» والشعور بالغفموضء وحب الاستطلاع 
والتخيل» والخوف الممزوج بالشعور بالأمنء في الوقت نفسه؛ وما شابه ذلك 
من الانفعالات والحالات المصاحبة للخبرة الجمالية. 

قد يكون الجمال موجودا في الطبيعة وفي الإنسان وفي غيره من الكائنات 
الحيةء وقد يكون من إبداع الإنسان (خاصة في مجال الفنون)ء أما الفن 
فهو دائما من إبداع الإنسانء وقد يكون جميلا أو لا يكون وفقا لإحساسنا 
الخاص به» معبرا عن موضوعات جميلة أو غير جميلةء لكنه في جوهره 
ينبغي أن تكون له هذه التأثيرات الجمالية التي ذكرنا بعضها فقط من قبل 
ونحاول أن نستكشف بعضها الآخر خلال هذا الكتاب. 


التذوئ والتفضيل الجمالى 

بشكل إرادي أو لا إرادي» نقوم باختيارات جمالية كل يوم» عندما نقرر 
مثلا ماذا نلبس» عندما ننظف البيت ونعيد ترتيب أثاثه. عندما نختار 
زهورا كي توضع على مائدة الطعام أو في أماكن أخرى من البيت؛ عندما 
نذهب إلى حفلة موسيقية؛ أو حتى نستمع إلى موسيقى معينة في البيت أو 
السيارة. عندما نذهب إلى فيلم سينمائي أو مسرحيةء عندما نضع لوحة 
على حائط في المنزل؛ أو نقراً رواية أو قصيدة. إن العديد من نشاطاتنا 
اليومية ذو طبيعة جمالية دون شكء وتعتمد هذه النشاطات في وجودها 
أيضا على العديد من عمليات التذوق والتفضيل الجمالي وإصدار الأحكام 
الجمالية التى تحدث عنها فيليب رسل 1.215561 فى مقال له بعنوان «الأذواق 
الموسيقية ا ل «Musical Tastes and Society‏ ف عرف الأذواق الموسيقية 
على أنها «التفضيلات الثابتة طويلة الأمد لأنماط معينة من الموسيقى 


20 


التفضيل الجمالى 


والمؤلفين الموسيقيين والمؤدين»27. 

وعلى الشاكلة نفسهاء يمكننا الامتداد بهذا التعريف» فنعرّف الأذواق 
الأدبية في الشعرء مثلا على أنها «التفضيلات الثابتة طويلة الأمد لأنماط 
معينة من الشعر والشعراء». وفي التصوير «التفضيلات الثابتة طويلة الأمد 
لأنماط معينة من اللوحات والمصورين» وفي السينما «التفضيلات الثابتة 
طويلة الأمد لأنماط معينة من الأفلام والممثلين والمخرجين» وهكذا بالنسبة 
لبقية ميادين الجمال الفنية وغير الفنية أيضاء وحيث يفترضء مثلاء بالنسبة 
للجماليات البيئية وجود تفضيلات معينة طويلة الأمد لأنماط معينة. من 
البيئة الريفية أو المدنية مثلاء مع الوعي بأن الكثير من مكونات البيئّة 
أحيانا ما توضع ضمن طائفة الفنون» وتسمىء كما هو معروف. بالعمارة. 

اقترح ماير وجود مكونين أساسيين في عملية التذوق: أحدهما هو 
«الذكاء الجمالي» ععمعع 11اعأم1] thetic‏ وهو المرتبط أكثر بعمليات الإدراك 
وقد تصوره ذا جذور وراثية إلى حد كبيرء أما الآخر فهو «الحكم الجمالي» 
أو الذكاء التقويمى ء6دءنذ1اءأم1 Ee‏ وقد تصوره مكتسبا ومتعلما 
ورااجعا إلى الخيرة الخد كيرا . 

ظهر مصطلح التذوق 12566 في دلالته الفنية في إنجلترا خلال القرن 
الثامن عشر كما يشير الناقد الكندي نورثروب فراي 21.536 (المعروف 
بإسهاماته المهمة فيما يسمى بالنقد الأسطوري في تفسير الأعمال الأدبية)؛ 
وذلك بعد أن ذكر أديسون أن معظم اللغات تستخدم هذه الاستعارة الخاصة 
من مجال الأطعمة والمشروبات إلى مجال السلوك الفني من أجل التعبير 
عن ملكة العقل التي تقوم بتمييز كل الأخطاء الظاهرةء وكل مظاهر الاكتمال 
الدقيقة في عمليات الكتابةء وقد عرّف «أديسون» هذه الملكة على أنها 
«ملكة الروح» التي تتتبه إلى مظاهر الجمال لدى أحد المؤلفين» وتستجيب 
لها بالشعور بالسرورء وتتنبه إلى علامات النقص لديه وتستجيب لها من 
خلال النفور». واعتقد أديسون أيضا ‏ كما يشير فراي - أن الذوق على 
الرغم من أنه فطري في جانب منهء فإنه قابل أيضا للتثقيف والتهذيب من 
خلال القراءة والحوار والاطلاع على كتابات أفضل نقاد الماضي والحاضرء 
سم النظر يجدها فراي ‏ ونجدها معه - صحيحة حتى يومنا 
هنا . 
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وقد جاء في كشاف «اصطلاحات الفنون» التهانوي أن «الذوق قوة 
إدراكية لها اختصاص بإدراك لطائف الكلام ومحاسنه الخفية»» وهي 
وجهة من النظر تقترب كثيرا من الرؤية السيكولوجية المعاصرة للتذوق. 
والتي تربطه أكثر بعمليات الإدارك وما يرتبط بها من اكتشاف للمحاسن 
والأضداد . كذلك أشار العالم الألماني فخنر إلى أن التربية والتعليم يؤثران 
دون شك في عمليات التذوق وتفضيل الأفراد للأشياء الجميلةء وأن التذوق 
يقوم - في رأيه - على الرغم من ذلك على أساس استعدادات بيولوجية 
مسبقة؛ كما أن الشعور بالمتعة الجماليةء التي يقوم التفضيل الجمالي على 
أساسهاء ليس مجرد استجابة فسيولوجية بسيطة؛ بل شعور خاص يتأثر 
أيضا بالذوق الشخصي 1256 2650221 للفرد . وعرّف فخنر التذوق بأنه 
«قوة النفس التي تجعلها تحب أو تكره ما يواجه المرء من أشياء». ونظر 
فخنر كذلك إلى التذوق على أنه استجابة مباشرة لا تشتمل على أي نوع من 
التأمل؛ «فالمرء يحب شيئا أو لا يحبه للوهلة الأولى»'“ء ويتناقض هذا 
بالطبع مع قوله السابق بأهمية التربية والتعليم في تراكم الخبرة وتعديل 
السلوك. 

تتدخل القيم التي يضعها المتذوق في مرتبة أعلى مما عداها في عملية 
التذوق والتقييم هذه» فإذا كانت القيم العليا التي ينظر من خلالها إلى 
العمل الفني هي القيم الفنيةء فإنه سيركز أكثر على خصائص الشكل؛ أما 
إذا كانت القيم العليا التي ينظر من خلالها إلى العمل هي القيم الأخلاقية, 
فإنه سيركز أكثر على طبيعة المضمون. وإذا كانت هي القيم السياسية فإنه 
قد يركز أيضا على نوع معين من المضمون» ومن هنا تفاوتت أنماط الذوق؛ 
وأشكال النقد للأعمال الفنية أيضاء وظهرت اتجاهات مثل «الفن للفن» أو 
«النقد الجديد» أو «الواقعية الاشتراكية» أو «البنيوية» أو ما بعد الحداثة, 
أو غير ذلك من الاتجاهات» كما سنشير إلى ذلك في مواضع أخرى من 
هذا الكتاب. 

تبدأ عملية التذوق إذن بالإدراك: وخلال الإدراك تكون هناك إحاطة 
بالمدركات (بصريةء سمعية... إلخ)ء ثم تكون هناك محاولة للتمييز بين هذه 
المدركات أي تحليلها إلى مكوناتها الأساسية؛ ثم إعادة تركيبها في مكون 
كلي جديد . وتختلف طرائق الإدارك فيما بينها باختلاف الحواسء ويختلف 
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أسلوب الإدراك البصري عن أسلوب الإدراك السمعيء فالأول يبدأ من 
الإدراك الكلي للمثيرء أو العمل المدرك» ثم يتجه إلى الأجزاء ثم يعود بعد 
ذلك إلى الكل الذي يكون كلا جديدا » ليس هو الكل الذي بدأت به هذه 
العمليةء أما الإدراك السمعي (سماعنا للغة أو الموسيقى مثلا) فيبدأ من 
الجزئيات ويقوم بشكل تركيبي أفقي (عبر الزمن)ء أو راسي عبر المكوتات, 
وقد يتجه هنا من الأمام إلى الخلف» ومن مكون إلى آخر فيما يشبه الوثبات 
الإدراكية. وعلى نحو مشابه لما أشارت إليه دراسة سويف عن الشهر2. 
وهكذا حتى يكتمل الإدراك الكلي للمثيرء أو العمل الفني السمعي في أثناء 
عملية الإدراك هذه (وهي تقريبا اسم آخر للتذوق الجمالي). وتتداخل معه 
هنا كذلك مجموعة من العمليات المحددة للأداء» منها على سبيل المثال لا 
الحصر: الحساسية الجمالية Aesthetic Sensitivity‏ والحكم الجمالي 
.[udgement .Aesthetic‏ والتفضيل الجمالي Aesthetic Preference‏ . 

والحساسية على نحو خاص» هي التي تبدأ هذا النشاط؛ وتستمر معه. 
ويتوسط «الحكم الجمالي» هذه العملية: ثم يكون التفضيل هو الاستجابة 
السلوكية الدالة على طبيعة الحكم الجمالي الذي أصدره المرء على موضوع 
جمالي» وذلك من خلال قبوله أو رفضه له. هذا رأينا على كل حال؛ وهو 
رآ يكقربا إلى بحن ماع قاطا فا كملق باتش هيل الجمالن ها 
اقترسه فؤاد آبو عاب خخ قال إن الحباسية ات اة می اها 
الفرد للمثيرات الجمالية استجابة تتفق على مستوى محدد من الجودة في 
الفن. أما الحكم الجمالي فيتعلق «بمدى اتفاق الحكم الخاص بالفرد مع 
أحكام الخبراء في الفن حول عمل فني بعينه» وأخيرا فإن «التفضيل 
الجمالي» هو نوع الاتجاه الجمالي الذي يتمثل في نزعة سلوكية عامة لدى 
المرء تجعله يحب. (أو يقبل على أو ينجذب نحو) فة معينة من أعمال الفن 
دون غيرهاء فالتفضيل الجمالي يتعلق بالأثر الذي تحدثه الأعمال الفنية 
في أبسط مظاهره؛ أي في صورة القبول أو الرفضء الحب أو النفور” . 

وقد طرح «سويف» تصورا خاصا حول عملية التذوق الفني يتفق مع 
القانون الأساسي للإدراك؛ والذي فحواه ‏ هذا القانون ‏ أن الإدراك يبدأ 
إدراكا إجمالياء ثم ينتقل إلى التفاصيل ليرتد بعد ذلك إلى إدراك الكل 
إدراكا واضحا ثريا. كما يتفق هذا التصورء الذي طرحه «سويف» حول 
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التذوق: مع التصور الذي كان قد سبق له أن طرحه حول عملية الإبداغ: 
ا ی اخ ا راق ای نينا کی فقن اناهن ر اه ككل 
نیقی عامض فل وکح من أ اها من خلال جرد الفتان البيرية. 

روو اھ ااا کی إغفانيا من خلال تقر غير 
القذوق اي وها كان عاي لاط كنز و ربكل نا يها عن 
جوانب وجدانيةء ودينامية» وعقلية؛ ثم هناك أيضا الإطار الثقافي للمتذوق؛ 
والاستعدادات الشائعة لديه لإصدار أحكام تقويمية على الأعمال الفنية. 
وكذلك فإن خبرة التذوق في ضوء هذا التصور لا تنتهي بانتهاء الاطلاع 
على العمل الفني أو مشاهدته؛ بل تمتد فترة من الزمن بعد ذلك قد تطول؛ 
رق ر ةا وال دد 

وإضافة إلى العوامل السابقة يؤكد «سويف» أيضا على أهمية وجود 
حالة من التوجه العام بتأثير المنبه الفنيء وهي تلك الحالة التي تشتمل على 
القيم الإيقاعية والصوتية وبعض الصورء وكذلك وجود حالة من الشعور 


أمركييمينا سبهية كاماد الحقيظات وليل إلى ا0ا روو كم سريت 
أيضا على أهمية عامل التفصيلء أو القدرة على تحديد التفاصيل التي 
تافو ك فم رة م واستمرنانالرنظ ميق هلاه التفاصيل وهندة 
الفكزة الأصبلية: وانخيرا فإنه يشير إلى اهمية عامل المروتة التكيفية: أ 
قدو الشخص على تفر الزاوية الذهنية الث ينظر مها إلى حل مشيكلة 
م 

ينطوي هذا التصور في رأينا على واحدة من أكثر المحاولات طموحا 
على المستوى العربي» لتقديم تصور كلي حول تذوق الفنون بشكل عام؛ 
وغلى تحن يناظر حملية الإبداع في الشعر خاضة كما قاع بدراستها وهو 
تصون درج تحت الإطار العام للخترية المشطلت: كن مازال تاج إلى 
الجهود التجريبية المناسبة للتحقق منه. 

كذلك شم وحور ترجا تحليليا بها عرق يشكمل على أربعة 
أيعاد أ وأوجه هي المد الععاي العرضي ويشتمل على (عمليات الامنتدلال 
والفهم والمقارنة)ء والبعد الجمالي ويشتمل على (عمليات التقويم والتفضيل 
الق والليول)؛ والبعد الاجتماعي الثقافي والتعابير (القواقد العامة لرن 
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العمل الفني أو قبوله)ء وأخيرا البعد الوجداني أو الذي يعبر عن درجة 
الرضا أو الميل إلى الانفعال بالعمل الفني» وهذا التصور قريب أيضا من 
تصور حنورة للابداع في الروايةء وفي المسرحيةء وهو يقرر أيضا أن ما 
يجمع هذه الوجوه أو الأبعاد معا هو ما سماه «بالأساس النفسي الفعال» 
ذلك الذي يحقق التوازن والتكامل بين الأبعاد السابقةء وقد أجرى حنورة 
عدة دراسات حول التذوق الفني لدى الأطفال والكبارء وتحقق بدرجة معقولة 
هق هذا التشتور اكا يبحو اللو . 

وأخيرا فإننا نشير إلى أن عملية التذوق وما يصاحبها من حساسية 
وأحكام جمالية وتفضيل جمالي عملية تتغير متأثرة بالخبرة سواء على 
مستوى الفردء أو على مستوى الجماعة؛ وأن هذا التغير قد يكون نحو 
الأفضلء أو نحو الأسوأ اعتمادا على النماذج الجمالية التي يتعرض المرء 
لهاء واعتمادا أيضا على الأذواق السائدة في المجتمع» وعلى عمليات أخرى 
كثيرة بعضها تربوي. وبعضها اجتماعي وبعضها إعلامي. والفكرة المحورية 
التي يمكن أن تفيدنا هنا هي فكرة الانزياح, أو الانحراف دمنةزء2 كما 
طرحها جان كوين ‏ وكما طرحت قبله لدى الشكلانيين الروس في صورتها 
الإيجابية ‏ مؤكدا على أهميتها في تغيير الأذواق الجمالية خاصة في 
الشعن. ا ا 

يفرق «كوين» أولا بين اللغة العادية واللغة الشعرية. حيث اللغة العادية 
أكثر تحديدا أو تخصيصا. بينما اللغة الشعرية لغة خاصةء مجازية: مركبة: 
ويامل الشافر کی وآيف آن يستكين کی العا ی هيما شكليا خاصا خف 
عن الفهم الزات التعليلن الذي تنتجه اللغة العادية. والمستوى الخاص من 
اللغة الذي يريد الشاعر توصيله هو مسافة وسطى بين الفهم المحدد (اللغة 
العادية) وسوء الفهم أو صعوبته أو عدم مباشرته أو مجازيته (اللغة الشعرية). 
فالشعر يقع في رأيه عند المستوى الخاص بهذه المسافة المزاحة أو المنحرفة 
بدرجة معتدلة عن اللغة العاديةء وإذا نزل الشاعر عن هذا المستوى اقترب 
من لغة الحياة اليوميةء وابتعد عن لغة الشعرء وإذا ارتفع بعيدا عنه دخل 
في مناطق خاصة من الغموض» ومن ثم قلت احتمالات وصول رسالته 
الشعرية إلى المتلقين: والمسافة المزاحة بدرجة متوسطة عن اللغة العادية, 
هي المسافة المثالية في رأي كوين29. وإلى مثل هذا الرأي ذهب عالم 
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النفس برلين (كما سنعرض لوجهة نظره في فصول أخرى تالية وبخاصة 
في الفصل الخامس من هذا الكتاب) في حديثه عن عمليات التذوق والتلقي 
فى القذوح التشكيلية رسکی 

وقد تحدث كوين كذلك عن مرحلتين مهمتين؛ لهما أثرهما في تغير 
الأذواق الشعرية السائدة: الأولى وجود الانزياح أو الابتعاد النسبى عن 
الشائع أو المألوف (في الكتابات الشعرية)ء ثم بعد ذلك اختزال هذا الانزياح 
(أو الانحراف) من خلال الإحاطة بالأشكال الشعرية الجديدة وتذوقها 
وتمثلها حتى تصبح مألوفةء فتظهر بعد ذلك أشكال جديدة وهكذاء إن 
وظيفة الخطاب الشعري في رأي كوين هي تفتيت الحدود الصلبة للاستجابة 
العادية المباشرة للغة» وجعلها أكثر قدرة على تقيل المعنى غير المألوف للغة 
الشعرية. 

بالطبع وجد بعض الباحثين والنقاد في تصور كوين هذا أمرا جديرا 
بالقيول» ووجده اليعض الآخر جديرا بالنقد أو الانتقاد لأسباب عدة لا 
اه حا ا كنا اکم سوا ان اكول سين مل 
«مارتنديل» أو «برلین» بعض التعديلات عليه وهي تعديالات سيرد ذكرها 
فى مواضهها المناسية خلال هذا الكتاب. 


الخبرة الجمالية: المتعة والتقمص والمسافة النفسية 

يمكن تعريف الخبرة الجمالية على أنها حالة معينة من الاندماج مع 
مثير أو موضوع جماليء لا لسبب إلا مواصلة التفاعل معه؛ نتيجة ما نشعر 
به من متعة واكتشاف وارتياح أو قلق» بتأثير من هذا التفاعل. ونقول حالة 
معينة من الاندماج» أي درجة معينة منهء فاندماجنا أو استغراقناء في 
علاقة ماء مع موضوع جمالي أحيانا ما يكون سريع الأمد» وأحيانا ما يكون 
ممتدا لفترة طويلةء وقد نكتفي بالتفاعل معه لمرة واحدة. وقد نعاود هذا 
التفاعل مرات ومراتء أما التقمص (إطنهمم8 فهو كما عرّفه ثيودور ليبس 
 )1941 -1851١( 8‏ شعورء لكنه على عكس المشاعر الأخرى. يشعر 
خلاله المرء بأنه جزء من شخص أو موضوع آخرء إن مشاعر أو انفعالات 
مثل الأسى والحنين والفخر تتميز عادة بأنها تكون موجودة داخل الفرد, 
لكن المشاعر نفسها خلال التقمص تتم معايشتها على نحو تلقائي» على 
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أنها تتعلق بالشخص أو الشيء المدرك. ويترتب على ذلك أن تتم المعايشة 
أو «روح» خاصة ا 32 , 

ذات أمسية وفي أثناء حفلة موسيقيةء بدأ المؤلف الموسيقي المعروف 
هكتور برليوز في البكاء بصوت مرتفع وهو جالس في مقعده. فنظر إليه 
شخص كان جالسا في المقعد المجاور له بتأثر واضح» وقال له: إنه يمكنه أن 
يذهب ويستريح قليلا خارج القاعةء وهنا تغيرت ملامح وجه برليوز ونظر 
إليه مندهشا وقال له: ماذا؟ هل تعتقد أنني قد جئّت إلى هنا من أجل 
المتعة4 , 

لكن لابد أنه قد ذهب إلى هناك من أجل متعة ماء متعة خاصة يبحث 
عنها كل الناس في الموسيقى وفي الفنون عموما كما أشار جوردان. والشيء 
الغريب أن برليوز قد وجد تلك المتعة في إحساسات الكآبة والحزن المصاحبة 
للموسيقى» وهى الإحساسات التى نصفها عادة فى حياتنا اليومية بأنها 
غير سارة وغير مريحة. 

فى النشاطات الخاصة بالحواس والأداء والاستدلال قد نجد متعة 
وكذلك الحال في رؤية أعمال فنية كاللوحات والأفلام والمسرحيات» وفي 
سماع مؤلفات موسيقية عظيمة؛ وفي شم بعض العطورء. وتذوق بعض 
الأطعمة. ولمس بعض الأشياءء فى كتابتنا لمقال جيد أو قصيدة رائعة؛ أو 
حتى تركيبنا لجهاز تم تفكيكه»ء في حلنا لمسألة حسابية أو قضية منطقية. 
أو في أثناء تبادل وجهات النظر خلال مناقشة ما. 

في الموسيقى قد نستمتع بالتكوينات الخاصة للحن والتآلف والإيقاع, 
وكذلك قد نستمتع بما يوجد في الموسيقى من انفعاليةء وقد نستمتع بالمعاني 
الموجودة فيهاء سواء كانت هذه المعاني ملازمة للصوت (متأصلة فيه)ء أو 
يُعبّر عنها من خلال الألحان أو الرموز الخاصة بالأداء والمشاركة. ومن ثم 
فالمتعة في الموسيقى تشتمل على معان عدة ولذلك فهي متعة مركبة وليست 

ويقابل كل نوع من المتعة نوع من الألم» فهناك الألم الجسدي مقابل 
الراحة الجسدية: والمرارة مقابل الحلاوةء والرائحة المنفرة في مقابل الروائح 
الممتعة المحببةء والقبح مقابل الجمال» والحزن والقلق في مقابل البهجة 
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والسكينة. 

في الفكرة الكلاسيكية «القديمة» عن المتعة والألم ترتبط المتعة بحدوث 
الاتزان الجسميء والآلم باختلال هذا الاتزانء ويعتبر الجوع والحرمان من 
النوم والمرض... إلخ عوامل تعمل على ظهور اختلالات في الاتزان فتسبب 
الألم. أما عكس هذه الحالات فيحقق الاتزان؛ ومن ثم المتعة. وهذه فكرة 
قريبة مما تردد لدى أرسطو وأفلاطون في حديثهما عن الاعتدال؛ وعدم 
الإفراط أو التفريط. وحالة التوازن هذه نسبيةء فالشيء الذي يمكن أن 
يكون سارا في لحظة (الطعام في حالة الجوع) قد يكون مؤلما في لحظة 
أخرى (تناول المزيد من الطعام في حالة الشبع الشديد أو التخمة مثلا). 

ولدى أبيقور  342(‏ 270 ق. م) «كان الخير الأسمى هو اللذةء ولولاها 
لكانت الحياة السعيدة مستحيلة. وتشمل الملذات التى كان يعنيها ملذات 
الجسم وملقات العقل معلا اما الأحيرة قو اما كامل اللنذات الجسمية 
وهي ليست أسمى من الأولى بأي معنى حقيقي. ومع ذلك فكلما كانت لدينا 
سيطرة أكبر على اتجاه أنشطتنا العقلية؛ فإننا نستطيع: إلى حد ماء أن 
نختار موضوعات تأملناء على حين أن انفعالات الجسم تُفرض علينا إلى 
حد بعيد» وهنا تكمن الميزة الوحيدة للملذات العقلية. وتبعا لهذا الرأي فإن 
الإنسان الفاضل يحصر همه فى السعى إلى ملذاتهء. 

ونظر مويق إلى الإنسان باغتباره مدفوعا بطبيعته تح و الأنانية واللحافظة 
على النفس وحب التمتع» وأن جميع الأشياء التي نتجنبها نبرزها كشرور أو 
آلام» بينما الشيء الذي ندعوه خيّرا نسميه كذلك لأنه يشعرنا ‏ إذا حكمنا 
عليه بالرضا واللذة. 

توالت الآراء المؤكدة لمذهب اللذة عبر تاريخ الفكر الإنساني» وبرزت 
خاصة عندما سيطرت النزعات التجريبية والمادية والحتمية والفردية وأخلاق 
السعادة؛ أي عندما تأكد أن الخبرة الحسية هي مصدر الحقيقة: وأن 
الواقع إنما يتكون من المادةء التي هي في حالة مستمرة من التغيرء وأن 
للفرد أولوية على المجتمع؛ إلى الدرجة التي يصبح من الممكن عندها حمل 
الأخلاق على مبدأً اللذة(" . 

وتعتبر مدارس علم النفس الحديثةء وبصفة خاصة التحليل النفسي 
والسلوكيةء من التيارات الفكرية التي أشارت إلى أهمية مبدأ اللذة أيضاء 
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وقد أكدته مدرسة التحليل النفسي من خلال تأكيد فرويد الخاص على 
غريزة الحياة. في جانبها الجنسي. خاصة المرتبطة باللذة وإشباعهاء وغريزة 
الموت باعتبارها ترتبط أكثر بالشهون بالألم. أما السلوكية فأكدت هذا 
المذهب من خلال إشاراتها إلى عمليات الثواب (أو اللذة) والعقاب (أو 
الآلم) ودورها الكبير في اكتساب السلوك وتطوره. 

لا يشتمل سلوك الإنسان على السعي من أجل إشباع دوافع» أو متع 
خارجية المنشاً عزومت8 أو مادية فقط (صيد السمك من أجل تناوله كطعام 
مثلا). فهناك كذلك سلوكيات تشتمل على دوافع» أو متع متأصلة ملازمة 
لهاء أو داخلية المنشاً trinsic Motivation‏ فالصياد الذي لم يعد يحتاج إلى 
السمك كي يأكله أو يبيعه. قد يستمر في هذا النشاط من أجل الاستمتاع 
به في ذاتهء كما أنه قد يحاول جاهدا بعد ذلك أن يتقن مهارات الصيدء 
وينوع فيهاء مما يجعله يشعر بمتع أكبر كلما مارس هذا النشاطء وإلى مثل 
هذا النوع من المتعة المتأصلة في النشاطء أو داخلية المنشاء تنتمي عمليات 
الاستمتاع بالجمال عموماء وبالفنون على وجه خاص» وهنا نكاد نقترب 
نوعا ما مما قاله «كانط» عن المتعة المنزهة عن الهوى. 

تشير الدراسات النيورولوجية الحديثة إلى أن بعض المراكز في المخ 
عندما تُنشطء فإنها تعمل على خفض الشعور بالألم؛ وعلى رفع الشعور 
بالمتعة. وحيث تقوم خلايا عصبية في المخ بإنتاج مواد تسمى الإندروفينات 
Ep‏ وهي تمائل الأفيون ومشتقاته من حيث التأثير. فتخفض الشعور 
بالألم وترفع الشعور بالمتعة. وهي تمارس تآثيرها في مراكز الألم ومساراته 
في المخ» فتعمل على خفض نشاطهاء ومن ثم تعمل على تخفيف الشعور 
الخاص بالألم: إذا كان هذا الشعور موجودا فعلاء أما إذا لم يكن موجوداء 
فإن تأثير هذه المواد يكون مضاعفاء فالألم غير موجود» ومن ثم فإن الجانب 
الخاص من هذه المواد الذي كان يوجه نحو خفض الألم يتجه نحو تكوين 
حالة خاصة من المتعة المضاعفة قد تصل إلى حد الانتشاء. وتشير هذه 
الدراسات كذلك إلى الأهمية الكبيرة التي تقوم بها مادة «السيروتونين» 
(التي تعمل على تيسير الاتصال بين الخلايا العصبية) في إدراكنا للجمال؛ 
حيث يزداد نشاطها كما يقال عندما نتلقى خبرة جمالية أو ندرك موضوعا 
جمالياء أيا كان. 
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وتشير النظريات النيوروسيكولوجية - خاصة في أواخر القرن العشرين 
د إلى أنه يمكن اعتبار المخ الأمامي Fn‏ للانسان ‏ بما يشتمل عليه من 
جهاز طرفى ٣ء‏ اءرء اص1 وقشرة مخية أمامية جديدة Frontal Neacortex‏ - 
مركز الانفعالات والعواطف. إنه المركز الذي يتعامل مع الجوانب غير العقلية 
أو غير المنطقية (الدوافع والانفعالات) من السلوك. 

يوجد هذا المخ الآمامي في مقابل أو مواجهة «المخ المفكر» The thik”‏ 
«نهء8, الذي ينقسم بدوره إلى نصفين جانبيين شبه كرويين. لكل منهما 
وظائفه المختلفةء نوعا ماء عن الآخرء على الرغم من أنهما يتكاملان في 
كثير من النشاطات. وباختصارء فإن النصف الأيسر نصف أبولوني (وفقا 
لمصطلحات نيتشه) لفظي» حسابي» منطقيء استدلالي» موجه نحو البيئة 
الخارجية, أما النصف الأيمن (الديونيزي) فهو كلي النشاط. أو حدسي 
ومكاني وانفعالي وغريزي وخيالي ويهتم بالأماكن الداخلية. 

وقد أشار «سمث» إلى أن لدينا حاجات سيكولوجية لإشباع هذه الأنظمة 
العصبية الثلاثة» وأن شعور المرء بحسن الحالء أو التوازن» أو المتعة يعتمد 
على التوازن بين المدخلات الحسية المرتبطة بهذه الأنظمة الموجودة في المخ 
(الجهاز الطرضي؛ والنصف الأيسرء والنصف الأيمن من المخ). 

انتقد «سمث» الحركة الحداثية (أو العالمية) في العمارة؛ لأنها مع ولعها 
الشديد بالمكعبات الصغيرة, المفرغة الخالية من الزخرفةء قد نجحت في 
السيطرة على عدد كبير من المراكز الأساسية في العالمء وهذا التطور 
الخاص للأماكن المفتقرة إلى الهوية الخاصة ارتقاء تسيطر عليه في رأي 
سمث ‏ نشاطات النصف الأيسر المجردة والمنطقية. ومن ثم فهي بعيدة عن 
آن تكون مكانا لتوليد الأشباعات الجمالية لدى الناظرين إليها أو المقيمين 
فيها . فأساليب البناء في العمارة الحديثة تتجاهل المخ الطرفي (أو الجهاز 
الطرفي) الذي يعرف أحيانا بأنه المخ القديم أو المخ الانفعالي» وهو المخ 
الذي يتعامل مع الاستجابات الانفعالية والحاجات البيولوجية للانسان أكثر 
من تعامله مع جوانب الدقةء والضبط القياسية في التصميمات الجمالية. 
إنه أيضا بمنزلة الجانب الخاص من المخ الذي يحمل الذكريات البدائية 
والقيم النماذجية بالشكل الذي اقترحه «يونج» وتكون الحاجات الغلابة 
لهذا المخ. مدفوعة نحو الإشباع من خلال الآنماط الغريبة من الأشياء 


5© 


التفضيل الجمالى 


زاهية الألوان: البراقةء اللامعة. عالية الصوت,. والإيقاعيةء والكبيرة أو 
الكتليةء والمتكررة بشكل ممتع؛ لا بشكل يثير النفور والملل. 

وباختصارء فإن الجهاز الطرفي يستجيب أكثر لنمط العمارة الذي 
أطلق «سمث» عليه اسم عتتاءعانطاء:ى :ه220 وهو النمط الذي يعتبره المعماريون 
الحداثيون نوعا من الابتذال والسوقية؛ أما عمارة ما بعد الحداثة, فقد 
حاولت إشباع هذه الاحتياجات الخاصة بالمخ الطرفي الانفعالي بقدر 
الإمكان. 

فالمواقف ما بعد الحداثية المبكرة فى أواكل السبعينيات من القرن 
العشرينء والخاصة ب «فنتوري» Venturi‏ مغلا وزملاته أكدت أن المخ الطرفي 
يتضرر على نحو خطير من تلك المباني المحايدة الهائلة الخاصة بمدن 
الحداثة كما قدمها «رايت» و «لوكوريوازييه» خاصة أنه يتوق إلى البحث عن 
متنفسات له في أماكن أخرى عدةء قد توجد في تلال إيطاليا التي تنتمي 
إلى القرون الوسطى. أو في أي غابات مازالت تحتفظ ببكارتهاء أو حتى في 
مراكز التنشيط الهائل للحواس في سهرات لاس فيجاس الليلية” . 

وعلى كل حال؛ فإن عمليات الإشباع للمتعة الخاصة بالأعمال الجمالية 
عامة والفنية خاصة عمليات ترتبط بدرجة كبيرة بعملية الإشباع للتوقعات 
المصاحبة للاستمتاع بالعمل الفني» والتذوق» ومن ثم التفضيل الجمالي له. 

إن عملية إشباع التوقعات هذه مهمة هنا أيضاء فهل تكمن توقعاتنا من 
العمل الفني داخله؛ أم تكمن خارجه؟ هل تكمن في تعبيره عن أفكار اجتماعية 
أو أساسية أو إنسانية تتفق مع أفكارنا وأيديولوجيتنا الخاصة, أم أننا 
نستمتع به في ذاتهء ومن خلال التكوين الخاص لهء ومن خلال الكيفية التي 
وضعت النغماتء أو الألوان: أو الكلمات» أو الصور من خلالها؟ 

إن الإبداع وكذلك التذوق مزيج من هذين النوعين من التوقعات» مع 
التغليب الخاص ‏ خلال هذين النشاطين ‏ للتوقعات الداخلية المصاحبة 
للاستمتاع بالعمل الفني على التوقعات التي تقع خارج هذه المتعةء وستتكرر 
إشارتنا إلى مفهوم «التوقعات هذا» في مواضع عدة من هذا الكتاب. 

ترتبط المتعة الجمالية بالتقمص الجمالي. وقد عرّفه ليبس على أنه 
نوع خاص من التقمص يحدث خلاله التفاعل الجمالي الصرف. وأن الانتباه 
خلال التأمل الجمالي يكون مركزا على نحو استثنائي على الموضوع؛ ومن 
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ثم يتم الشعور بالتقمص الجمالي على نحو مباشر وتلقائي . 

فالمتعة؛ إذن» جانب ضروري من التقمص الجمالي؛ وقد عرف ليبس 
«الجماليات» على أنها الدراسة الخاصة للجمال؛ وكذلك نقيضه الضمنيء 
أي القبح. ولكنه ‏ وعلى عكس وجهة النظر الشائعة في التراث السيكوفيزيقي 
المعاصر له خاصة لدى فخنر ‏ لم يعرف الجمال والقبح على أنهما نتائج 
للمبادئٌ أو الخصائص الشكلية وحدهاء بل باعتبارهما حالات خاصة: 
وبحيث يكون الموضوع جميلا فقط إذا تم الشعور بمتعة جمالية عند التفاعل 
معه. 

اعتبر ليبس المتعة هي المبدأ الأعلى الذي يفوق غيره من المبادئ خلال 
خبرة التقمص الجمالى» ولكنه ‏ على عكس ما كان شائعا ‏ اعتبر المتعة 
مها غاا يحم كحت ايديف يرن الاك الا اك اد 
كان واعيا من خلال دراساته الفينومينولوجية أن المتعة ليست إطارا بسيطا 
للعقل؛ لكنها انفعال ذو تباينات كمية وكيفية عدة. إن المتعة التي يشعر بها 
المرء خلال موقف سارء أو مضحك (فكاهي) تختلف عن المتعة التي يشعر 
بها عندما يقوم بعمل إنساني عظيم» والمتعة الجمالية لها طبيعتها المميزة 
لدى كل فرد خاصة عند مواجهته لأحد الأعمال الفنية“ . 

تُحدّد المتعة الجمالية من خلال الطبيعة الخاصة بالتأمل الجماليء 
والذي يتم خلاله: التعليق أو الإيقاف المؤقت, التمايز (أو الانفصال) العادي 
بين المشاهد والعمل الفني المواجه له. فالمشاهد والعمل الجمالي يكونان 
شيئًا واحداء دون أي شعور بالانفصال بين الذات والموضوع. ولذلك فإن 
المتعة الجمالية متعة لا موضوع لهاء إنها تنشأ من خلال تلك الوحدة الخاصة 
بين الشخص المتأمل والعمل الفني. وهذه المتعة الفنية ليست متعة من أجل 
موضوع معين خارج العمل الفني» بل هي متعة موجودة داخله. وعلى الشاكلة 
نفسها لا تكون المتعة مستمدة من النشاطات الخاصة بحياة المرء الداخلية, 
لكن من داخل هذه النشاطات ذاتها . ويسمي ليبس الشعور بالمتعة الجمالية 
خلال التقمص الجمالى الكامل أيضا بالتعاطف الجمالي Aesthetic Sympathy‏ 
يفو ضاطف هر كبا اشار لبمس و انه كينية أو نوسي سافية 
ونقية وحرة على نحو ملحوظء وأيضا جدارة شخصية وأخلاقية عظيمة. 

وعلى الرغم من أن المعرفة ليست جزءا من الواقع الجمالي: فإن الشخص 
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المتأمل ينبغي ألا يفقد معرفته الخاصة أبدا. إنه ينبغي أن يعرف معاني 
الكلمات من أجل أن يفهم القصيدة: وأن يكون على ألفة بالأشكال الفنية 
كي يتفهم اللوحة. ومن دون التفهم لن يكون هناك عمل فني كما أشار 

ويعتقد ليبس أن التقمص يرتبط بالشكل لا بالمحتوى: ولذلك فليس 
هناك من فرق حاسم بين الجسد الحقيقيء والتمثيل الصوري أو الفني له 
ما دام يتم إدراكهما على نحو مماثل خلال التأملء لكن الشكل الفني وحده 
لا يجعل من الموضوع الجمالي شيئًا جميلا. إن الشكل يكون جميلا عندما 
يحتوي على موضوع يمتلئ (أو يزخر) بالحياة. ويمكن أن نقتفي حيوية 
الشكل في رأيه ‏ بأن نعود إلى حركة الخطوط أو الأطر المحيطة بالأشكال. 

إن الخط اط لسن هو الفط اساك أو هو لا يبه اما الخط 
الساكن؛ لكنه خط يمتد من طرف إلى طرف أو حتى يمتد من منتصف 
الخط نحو طرفيه. والخط الرأسي يمتد من أعلاه إلى أسفله؛ (أو من قمته 
إلى قاعه) أو من القاع إلى القمة؛ وكل حركة فردية يكون لها هنا طابعها 
الخاص المميزء وتتم معايشة مثل هذا النشاط المكاني لأحد الخطوط. تتم 
على أنه حركة مباشرة موجهة تحددها «الروح الداخلية أو النفس الداخلية» 
لهذا الخط . 

كذلك أكد ليبس على أهمية مبدأ الميل إلى الوحدة والبساطة في الإدراك 
والمعرفة عامة وفي التأمل الجمالي خاصة: وهو المبدأ الذي سيظهر على 
نحو بارز بعد ذلك في كتابات علماء الجشطلت عامة؛ ولدى أرنهايم في 
ورد اعبات الأدراك الفني خاصة. 

الجدير ذكره أن التصور الجشطلتي حول التعبير تصور وثيق الصلة 
بنظرية التقمص. أو المشاركة الوجدانية التي قدمها ثيودور ليبس م1.11 
في أواخر القرن التاسع عشرء وأوائل القرن العشرين: وكانت نظرية التقمص 
هذه امتدادا للنظرية الترابطيةء ومن أجل التعبير عن الموضوعات غير 
الحيةء فعندما أنظر مثلا إلى الأعمدة الخاصة بأحد المعابد القديمة فإنني 
أعرف من خلال خبرتي السابقة نوع الضغط (أو الثقل) الذي يقع عليهاء 
والضغط المقابل الخاص بهذه الأعمدة أو الذي يحدث بداخلهاء وأيضا من 
خلال خبركي السابقة اسنتطيع أن اقصور أو أن أشعر ياتى فى موضع هذا 
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العمود» وأنني أخضع للقوى نفسها التي يخضع لهاء وأن التأثيرات التي تقع 
عليه يمكن أن تقع علي أو بداخلي» ومعنى هذا أنني أسقط مشاعري على 
هذا العمود» من خلال هذه الإحيائيةء أي منح الشيء تعبيرا حيا خاصا. 
وقد قرر ثيودور ليبس أن هذه المشاركة الوجدانية تقوم على أساس الترابط 
3 فا لشيء الحقيقي ‏ كما قال هو أن نوع الترابط موضع الاهتمام 
هنا يقوم على أساس الربط بين «شيئين ينتمي كل منهما إلى الآخر, أو 
يُدمجان بالضرورة بحيث يصبح أحدهما معطى بشكل مباشر من خلال 
الآخر أو بداخله» ©. 

لكن ليبس يبدو أنه أدرك ‏ كما أشار أرنهايم هذه الضرورة الداخلية 
على أنها مجرد علاقة عابرة أو ربط عارض بين موضوعين: وذلك لأنه قام 
بعد ذلك بالإنكار الواضح لإمكان وصف العلاقة بين التعبير الجسمي عن 
الغضب والخبرة النفسية التي تكون موجودة لدى الشخص في حالة الفغضب» 
على أنها «ترابط خاص بالتماثل أو الهوية المشتركة /زنامء11 أو الاتفاق». 

ولم ير ليبس أي علاقة ضمنية:؛ أو داخلية ما بين المظهر الإدراكي 
والقوى النفسية والطبيعية التي تقف خلفهء لكنه. على كل حال؛ قد رأى 
ذلك التشابه البنائي ما بين القوى الطبيعية و القوى النفسية في سياقات 
أخرى. فهو قد لانحخك متلا أن «التمثيلات» المتعددة لنشاطاتنا المختلفة: 
والتي تشتمل على القوى والدوافع والميول التي تنشط بشكل حر أو تقمع» 
والتي تخضع لآثار خارجية؛ والتي تتغلب على المقاومة. وكذلك التوترات 
المستثارة. والتي تُحل أو تُخفض بين الاندفاعات... إلخ: إن كل هذه القوى 
وآثارها تظهر في شكل طرائقنا الخاصة في السلوك؛ وكذلك أنواع النشاطات 
التي تقوم بها. 

التقمص إذن - في رأي «ليبس»- هو الخطوة الأولى في الإدراك الجمالي 
والخبرة الجمالية؛ إنه يعني الحياة كما أشرنا«داخل العمل الفني» أي 
الحياة خياليا وجماليا في العمل الذي أبدعه الفنان. ويرتبط مفهوم المسافة 
النفسية عدههاةال لدءنطءئزو2 بمفهوم التقمص. وذلك لآن هذه المسافة تحدد 
مقدار التقمص المرغوب فيه في مناسبة جمالية معينةء أي ما مقدار ما 
ينبغي أن نستغرق فيه أو نندمج فيه من نشاط عندما ننظر إلى أحد 
الأعمال الفنية. وما مقدار ما نستطيعه؛ أو ما ينبغي أن نقوم به من اندماج» 
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أو توحد مع الشخص. أو الأشياء التي يمثلها العمل الفني؟ 

قبل أن نجيب عن الأسئلة ينبغي أن نضع في اعتبارنا كيف يعمل التقمص,. 
ما الآلية (أو الميكانزم) التي يعمل من خلالها؟ 

وفقا لما ذكره ليبس وأشرنا إليه سابقاء فإن التقمص هو نوع من الإسقاط 
السيكولوجي للذات على العمل الفني» وهذا الإسقاط يمكن المشاهدين: أو 
المتلقين من المشاركة في الانفعالات التي يدركون تعبيرا معينا عنها في 
الفن» أو من خلاله. 

وخلال هذه الخبرة نشعر بنوع من القرابة الروحية مع الأشخاص 
والأماكن والموضوعات المبدعة فنيا . وما الذي يؤدي أو يسبب هذه المشاركة 
أو هذا الإحساس بالقرابة؟ إن ذلك يرجع إلى أن الأشكال الفنية تشتمل 
على خصائص تشبه العدوى سريعة الانتشار ‏ كما يشير ليبس - نقوم 
بالتقاطها والبناء عليهاء ويكون لدينا تحكم بسيط أو قليل في هذه العملية. 
فالأشكال الموجودة في الموضوع الفني تومي لروح المتلقي» وهذه الروح 
تستجيب بدورها من خلال إسقاط قيمها على الأشكال الفنية. وهكذاء فإن 
المتلقي والموضوع الفني يقوم كل منهما بتغذية الآخرء أو يقتات كل منهما 
على الآخر. ووفقا لما قاله عام سن ااخر وشو كارا جروس 01055 1ئة؟آ فإن 
التقمص أقل روحانية أو سيكولوجية مما اعتقد ليبس إنه ينشأ من خلال 
المحاكاة الداخلية. وهو نوع من النشاط العصبي العضلي أو الحركي الذي 
يحدث عندما ننظر إلى العمل الفني. فنحن نجد أنفسنا نضرب بأقدامنا 
ضربات خفيفة عندما نستمع إلى إيقاعات موسيقية معينةء أو نصر على 
أسناننا عندما نشاهد أحد أفلام الرعب» وهذا يعتبر من النشاطات أو 
ردود الأفعال الحركية. ومثل هذه الاستجابات السيكولوجية هو ما يولد 
الانفعالات التي «يراها» المتلقي في العمل الفني” . 

بالطبع» فإن تنظيم الفنان الخاص للأشكال الفنية هو ما يتيح الفرصة 
لحدوث مثل هذه الاستجابات الفسيولوجيةء لكن eT‏ الجسمي 
والسيكولوجي الخاص لدى المتلقي هو كذلك ما يقوم بدور كبير في النشاط 
الجمالي وهذا ما حاول إدوارد بوالو أن يوضحه. 

يستفيد بوالو على نحو واضح من فكرة أرسطو عن التطهير غير الضار 
في الدراماء لأن أحداثها تقع على مسافة منا. كما يستمد العديد من 
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الأفكار من كانط. ففكرة المسافة اعتبرها«روس» مثلا نوعا من التصوير 
الدرامي لتمييز كانظ بين «بهجة الفن المنزهة عن الفرض» وذلك «السرور 
المثير للاهتمام» الذي نستمده من أمورنا العملية الناجحة». إن هذه القضية 
تتعلق في جوهرهاء باستقلال الفن عن النواحي العملية للحياةء وقد كان 
الحل الذي قدمه بوالو موفقا لأنه نجح في حل مشكلة استعصت على 
الكثيرين. لقد أشار إلى ضرورة عدم النظر إلى العمل الفني على أنه 
موضوع عملي» حتى لو كان يتكون كله من مواد حياتية عادية كما في حال 
«النحت الحديث» مغلا“ . 

عرف «بوالو» المسافة النفسية على أنها مسافة توجد بيننا ك «ذات» 
وبين حالاتنا الوجدانيةء واستخدم بوالو كلمة «الوجدان» بمعناها الواسع, 
كي يشير من خلالها إلى الإحساس والإدراك والانفعالات والأفكار!”. 

وحيث إن الحالات الوجدانية (بهذا المعنى) تتعلق بمصادر تؤثر فيها 
توجد في العالم الخارجي» فإن المسافة النفسية ستظهر غالبا كمسافة 
توجد بين ذات المشاهد أو المتلقي والموضوع أو الشيء الذي يثير الانفعالات 
أو الأفكار بداخله. 

واستخدم «بوالو» المثال الخاص بما يحدث عندما يوجد المرء في طقس 
ضبابي وسط بحر عاصف. وذلك من أجل توضيح مفهوم المسافة النفسية 
بوصفه مميزا بين الاتجاه الجمالي والاتجاه العملي. فوجود الضباب الكثيف 
أمام المرء وهو في البحر يمثل خبرة غير سارةء إنه ينذر بالخطر وفقدان 
التوجه ومن ثم تزداد مشاعر الخوف والمشقة والرعب. يحدث هذا فيما 
يتعلق بالاتجاه العملي أو الواقعي» أما التحول من هذا الاتجاه إلى الاتجاه 
الجمالي فيغير هذا المشهد الحسي على نحو جذري.. فعندما لا يكون 
هتاك خط ركامن يحدق با مرء تكون هناك حال من التآمل المضحوب بالابتهاج 
لهذه الحال الداكنة المعتمة الخاصة بالضباب والتشكيلات المتنوعة له. ومن 
ثم يتراجع الخوف وتتقدم البهجة. وهذا التحول ‏ من خلال هذه المسافة - 
في أثناء الاتجاه الجمالي» هو ما يميز هذا الاتجاه عن الاتجاه العملي» ذلك 
الذي تتلاشى فيه هذه المسافةء ومن ثم تحل حاجاتنا وأهدافنا الشخصية 
محل تلك المسافة «الموضوعية» الضرورية؛ التي تسمح بالتأمل والبهجة 
خلال اتجاهنا الجمالي. 
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أشار «بوالو» كذلك إلى أن المسافة هي علامة مميزة لأكثر الخطوات 
أهمية خلال الإبداع الفني» وأنها يمكن أن تفيد في وصف ما يسمى بشكل 
عام بالمزاج الفني Artistic Temperament‏ . 

من خلال هذه المسافة يتم الفصل النسبي بين الموضوع الفني» من 
ناحية. وما يتسم به من جاذبيةء من ناحية أخرى. لكن هذه المسافة هي 
أيضا ما تجعل من إدراك الموضوع الجمالي ‏ من خلال التأمل لهء بل ومن 
وجود هذا الموضوع أيضا ‏ أمرا ممكنا. 

هذه المسافة هي ما يجعل تعاملنا مع الشخصيات الفنية مختلفا عن 
تعاملنا الشخصيات المماثلة لها في الواقع. فهذه المسافة هي التي تعطي 
الشخصيات الدرامية؛ في المسرح مثلاء مظهرا غير واقعي؛ وتعطي 
الشخصيات الواقعية في الحياة مظهرا غير فني» وحيث يكون اتجاهنا في 
الحالة الأولى جمالياء (حين توجد هذه المسافة): وفي الثانية عمليا (حين 
تنتفي هذه المسافة). 

ويشير بوالو إلى أنه إذا وجد شخص يشعر بالغيرة الشديدة على زوجته 
وحدث أنه كان يشاهد الآن مسرحية «عطيل» لشكسبير التي تقوم على 
أساس التجسيد الخاص لهذا الانفعالء فإن هذا الشخص لن يستطيع أن 
يستمتع بهذا العمل الفني» ما لم يكن قادرا على وضع مسافة بين الحدث 
الخاص بالمسرحية التي يشاهدها من ناحية؛ وأمور حياته الخاصة من 
ناحية أخرى. 

ويحدث الشيء نفسه لدى الفنان» فهو يستطيع إثبات جدارته كفنان من 
خلال تشكيله لخبرة شخصية على نحو مكثف أو عميقء لكنه لن يستطيع 
أن يقوم بالصياغة: أو التشكيل الفني البارع مالم يكن قد اتخذ مسافة بينه 
وبين خبرته الشخصية الخاصة. ومن هنا كان ما يقوله عديد من الفنانين 
من أن عملية التشكيل الفني كانت بالنسبة لهم نوعا من التطهيرء وسيلة 
للخلاص من مشاعر وأفكار كان يتم الشعور بها دائما على أنها نوع من 
الإلحاح غير المريح. وفي هذا يتمثل أيضا فشل الإنسان العادي في أن 
ينقل؛ على نحو مناسب» إلى الآخرين انطباعاته ومشاعره الخاصة بالفرح 
أو الأسىء فالدلالة الشخصية للحدث تجعل من الصعب بالنسبة له أن 
يشكل هذه المشاعرء أو يعرضها بحيث يشعر الآخرون ‏ مثله ‏ بكل المعاني 
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أو عناصر الحيوية التي تتجسد, من خلالها هذه الحالات بداخله. إن ما 
يهم في كل من التذوق والإبداع ‏ في رأي بوالو وما يكون مرغوبا أكثر. هو 
وجود مسافة أو ابتعاد بين الذات والموضوع» أو المشاهد والعمل الفني» دون 
أن يحدث اختفاء لآحد الطرفين بالنسبة للآخر. فهناك مسافة نفسية 
مناسبة لكل فرد ولكل موفف ولكل نوع فني» وهي تختلف في حالة التذوق 
عنها في الإبداع. 

يتمثل أحد إسهامات «بوالو» الأساسية في تحديده للعوامل التي تزيد 
ر مح ا و حاول ١‏ محتسي ا ا ارال اد 
التي تتحكم في علاقات التقمص الخاصة بالمتلقي مع العمل الفني» فأشار 
إل ئ آن مجموعة من هذه العوامل الخاصة بالمسافة هي مجموعة أسلوبية: 
هلي القن الواقمى (السبون افر عراف مان كن السياقة ركيزيداللقيص: 
وتقل المتعة) بينما في الفن عالي التجريد (لوحة لموندريان متلا تزيد المسافة 
ومن ثم يقل التقمص وتقل المتعة الجمالية أيضا. وتقلل أنماط الفن ذات 
الأقال الانسائية كالرقص والستر) من السات فر اكم يقبا 
الأنماط الأخرى من الفن التي لا تحضر فيها هذه الأشكال على نحو 
ا (كالسارة ونوا القصمية) كزين ا ل اتی با 
أخرى: خإن التعرف الراك اخاضة على الأشفال الإثنيانية ميل إلى 
تعزيز التوحد» أو الاندماج الذاتيء وإن كان هذا قد يتمء أحياناء على حساب 
المتعة الجمالية. 

وهناك مجموعة أخرى من العوامل الخاصة بالمسافة. هى عوامل خاصة 
بالاتجاهات. فالمتلقون أصحاب الاهتمامات العمليةء بما ا أو يقدمه 
العمل ائ قد و اال ر ا ا درو د ا 
كافية من الموضوع 5060ة]015 -:1206]. فعندما ينظرون إلى موضوع فني» 
يكون اهتمامهم موجها أساسا إلى أهدافهم وحاجاتهم الشخصيةء ولذلك 
فا وتقدون اليد الخاض بالعوامل العنية المميؤة امل وال تغط له 
قيمته الجمالية. وعلى العكس من ذلك, فإن المتلقين ذوي الاهتمام الشخصي 
المحدود أو المعدوم, يميلون إلى أن يكونوا بعيدين بدرجة كافيةل0ءعصمادنل-رء01: 
ا هرن على تحوكقيل كماما بالشكل: أو القيمة: أو الرضيع تاس 
بالعمل الک ا كن امام الذاتى فى العمل الى كوبا ا 
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la EGAN نحم ايلات رخ مكل‎ EE 
اسيم السبب فى جرفم ناص هذا بالكل إذن ما مدان السافة‎ 
المثائي المطلوب: أو ما مقدار الاندماج الذاتي المطلوب فضي العمل الفني؟‎ 
يقول بوالو: «إنه الابتعاد بدرجة كافية دون الاختفاء». وهذا يبدو معقولا.‎ 
قالاقكراب الشديد ف اا تشعر بالخيرة النخاهية بالتفوش: أو الأرقباك‎ 
العقلي فيما يخص العلاقة بين الفن والحياةء وعند الطرف الآخرء أي‎ 
الايتغاذ الكنديف: قن ملم للمال أو اللاميافة:‎ 

بقارن الول الساكة هوا كد نه أو متكا الات من الكيرة 
الجبالية تحن تخصل على الإشباع من رها للروايظ بين العمل الغتي: 
مستويات حياتنا أو واقعنا المختلفة: وضي الوقت نفسه قد نحصل على متعة 
هج كاذل روا اة القى قوم من حلالها اک واو وا کف 
الفني بخلق هذه العلاقات» أو تكوينها. 

رهجا تماق بالوسيقي: ناذه اشان يوالو إتى آم الرسيقي العلاسيكية 
كروي لقني اک ی ومن الا ای اکاک دين اا لهي ها اوري 
ا و الى ر ا ا وی إلى 
حد كبيرء وبحيث قد تتوقف أحيانا عن أن تصبح فناء بل نوعا من التسلية 
نطو وحن اليه قريب العاف مع خلال الكبرة والقطيم < فى الحالة 
الأرلنوانعاة'السافة فيج خلان اا فى الحالة الثائية كا ای 
تمتلك ‏ دون شك كما قال - طبيعة حسية مؤثرةء ويبدو أن التنبيه 
السيكولويضي فمك الخاص بالتالغات والعتاصر الإيقاعية في اللرسيقى: 
شو ها سير کلف مق الفا کی کے السنافة ا ھا الزاقد کے خا 
الى اا و ق ا ك ع ا ق ا 
إلى جرد سيا كؤاين لدى هدي من الأعراد قير ى اللخبرة ايف 
إلى القشيط داهم لمبلسلة من الآفكان غير المترايظة القى تنيع مسار 
خاصباء من الول راترات الذاتية الشبيهة باحلام اليقظة ذات الطبيعة 
الشخصية هما يوق إلى غرم ار هه هن الط ةا دة 
العونيفئ فی اتحالة الأولي ودن إلى استفراكهم الزاكه فى الوسشی 
فتختفي خصائصها المميزة في الحال الثانية أيضا. 

ها ليما يلق بالا قيفي رالو إلى أن التمارة فاج غالبا إلى 
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مسافة كبيرة: وكثيرا ما لا يتذوق الناس العمارة على نحو مناسب لأنهم 
يركزون على النواحي الزخرفية أو التزيينية لهاء ويخلطون أيضا بين المبنى 
(المادي) والعمارة كعمل فني» ومن ثم يغلبون الأغراض النفعية على الأغراض 
الجفالية: 

وأخيرا يشير بوالو إلى أن كل الفنون تحتاج إلى حد انصاا معين للمسافقة: 
عنده يصبح التذوق الجمالي ممكناء وأن هذا «الحد» يتمثل على نحو خاص 
فى تلك «الصياغة السيكولوجية لخاصية عامة مميزة للفن» ألا وهى: أنه 
الواقعية للأشياء» وأن ذلك ينبغي أن ينطبق على كل الأشكال الفنيةء حتى 
تلك التى تدعى أنها تتبع المذاهب الطبيعية والواقعية. إنها ينبغى أن تتخذ 
طابع غير وافعي وغير طبيعي» بل يشتمل على درجة معينة من الاصطناعية 
أو الصناعة. 

الخبرة الجمالية إذن هى حالة من التفاعل الجدلى والحركة البندولية 
بين الاقتراب (أو التقمص أو الاندماج) والابتعاد (أو المسافة). إنها تكون 
هنا كما يشير فيلهم فورنجر ۲ء « ااه ۷.۷ نوعا من «الاستمتاع الذاتي 
المتموضع أو المتجسد في موضوع جمالي«وهذا الاستمتاع الجمالي يعني 
هو» بشکل عام» تلك الحياة الموجودة فى هذا الموضوع الجمالى» والحياة 
هي الطاقة أو النشاط الداخليء وهي السعي والإنجاز والنشاط الخاص 
بالإرادة والصورة المكتملة لها. على نحو خاص» 0 

کا عيضا إن وار کی ارات السك ا ا ا 
ولسوء الحظ - لم يلهم إلا عددا قليلا من الدارسين بعده (ا*. 

أما فكرة «التقمص» أو المشاركة الوجدانية فهى تتردد فى كتابات فلاسفة 
ونقاد وعلماء نفس كثيرين: أمثال كولنجوود وفرويد وبرلين وجاردنر وايزر 
وغيرهم. 

فى الصياغة التحليلية النفسية لفكرة التقمص حل مفهوم التوحد 
dentifiction‏ محله. واستخدم فرويد ولاكان وميتز وباودري وغيرهم هذا 
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المفهوم بطرائق متنوعةء لكنها متفقة في جوهرها. وبشكل عام يشير هذا 
المصطلح إلى عملية التمثل ه05 هانسنودة التي يقوم بها شخص آخرء سواء 
بشكل كلي (التوحد مع هذا الآخر ككل) أو بشكل جزئي (التوحد مع خاصية 
معينة تتعلق به). وقد نظر فرويد إلى التوحد على أنه يشتمل في جوهره 
على شكل من أشكال التكوين للذات. على «مثال» شخص آخر (الطفل 
ووالده مثلا). ويعتبر هذا التصور أيضاء هو المميز لتلك العلاقة الانفعالية 
التي تنشاً على نحو مبكر بين الذات (الطفل مثلا) وموضوع معين (لعبة 
معينة مثلا) كما أشار إلى ذلك أصحاب نظرية العلاقة بالموضوع: كما 
سنعرض لهم في الفصل الثالث من هذا الكتاب. ويعتبر هذا التصور أيضا 
هو المميز لعلاقة التوحد باعتبارها العلاقة المركزية في عملية المشاهدة 
والتذوق» في السينما والمسرح خاصة:؛ وفي الفن عامةء كما أشارت نظرية 
التحليل النفسى52 . 

لكن الشيء الجدير ذكره هنا أن نظرية التحليل النفسي تعتبر التوحد 
الذي يحدث مع الشخصيات في مسرحية أو رواية أو فيلم نوعا من التوحد 
الثانوي» أما التوحد الأولي فيحدث مع شخصيات من الواقع بشكل كلي أو 
جزكى, كما أن هذا التوحد بال معنى التحليلى النفسى: يكون متعلقا بعمليات 
الاشعروية أكخر ن فاته ات بخاضة بالقامل كما كاقت الخال دالت 
لبوالو ‏ أو بعمليات معرفية أخرى كالتعرف, والفهم,: والتفضيلء؛ والذهاب 
إلى ما وراء الفهم من خلال التقييم الخاص والاستجابة الانفعالية والمعرفية 
للسمات الخاصة بالشخصية الفنية (في حالة السينما والمسرح والرواية 
خاصة). 

وقد أشارت إلى مكل هذا الفهم الأشيركلك النظرية الحى افترحها 
مواري سمث طاندز1.5 حول التعاطف Sympathy‏ والذي كما ليطا 
بدلا من التقمص "اطهم:8 في عملية الإدراك والفهم والتذوق في الآدب» 
ولفنون الأداء على نحو خاص. فالتعاطف مع شخصية معينة في عمل فني 
لا يقوم على أساس المماظة. أو المحاكاة لحالتها العقليةء أو الانفعالية التي 
تحدث أمامي» ولكن على أساس قيامي ‏ بدلا من ذلك بفهم هذه الشخصية 
ولمساتها وخصائصها المميزةء وكذلك التعرف على السياق الذي توجد فيه 
ثم سيكون علي بعد ذلك» أن أصدر حكما متعاطفا معها أو ضدها ‏ دون 
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التي تحدث للشخصية: وللسياق الخاص بها . 


الألفة والتفضيل 

هناك رأي شائع في الدراسات السيكولوجية يقول إن الجدة (أي كون 
المثير جديدا) هي ما تستثيرء. في الوقت نفسه. حالة خاصة من حب 
الاستطلاع (أو الفضول) وكذلك حالة من الخوف لدى الكائنات الحية. 
ويقول هذا الرأي كذلك إن التعرض المتكرر للمثيرات الجديدة تتولد عنه 
حالة من الألفة بهاء ومن ثم يتم التغلب على حالة الخوف الأولى المرتبطة, 
بها وينتج عن ذلك ما يسمونه ب «تعلم التعرض» Learning‏ Exposure؛‏ أي 
الرغبة في التعرض أو الفحص للمثير الجديد» ومن ثم حالة من الارتقاء 
في عملية الاتصال بالموضوع الجديد والتفضيل له . 

وليس هناك مبرر لاستثناء البشر من قبل هذا التصورء ولا من الاستبعاد 
لتعميمه على تفضيلنا للأعمال الجمالية كذلك. 

وهكذا فإن واحدا من العوامل المؤثرة» أو التفضيلات الجمالية هو وضع 
العمل المثير للاحساس الجمالي على متصل - أو بعد الجدة / الألفة. 
وكما يشير برلين إلى حالات مميزة عدة؛ فعندما يكون المثير الجمالي غير 
ابه کی شی هن لقا أن راجا كرون السرة نطاقة اكا غاد ا 
نتعامل مع الجدة النسبيةء أي مع تركيبات غير مسبوقةء لكنها تتكون من 
عناصر سبق لنا إدراكها في الماضي. 

وفي كل الحالات فإن الجدة يقال إنها تعمل على إحداث الاستثارة 
بدرجة معينةء ورغم أن بعض المثيرات الجديدة تستثير استجابة نفور (أو 
عدم تفضيل) خاصة إذا كانت مثلا غامضة تماماء أو لا تتفق مع الذوق 
العام للفردء أو المجتمع؛ فإن بعضها الآخر ‏ والتي كانت في وقت معين 
جديدة نسبيا بالنسبة إلى الشخص لكنها أصبحت مألوفة بعد ذلك قد 
يتم تفضيله أيضاء وذلك لأنها تكون قد فقدت خاصية الملل المرتبطة بالألفة 
الزائدة. ومن أجل هذا السبب فإن الأعمال الفنية التي ترى أو تسمع في 
فترات متباعدة قد تكون مريحة جماليا بدرجة عالية مقارنة بالتي ترى أو 
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تسمع على نحو متكرر. 

يمكن أن تختلف الألفة في طبيعتها كذلك» فرغم أن بعض عناصر 
التشكيل للمثير الجمالي قد تكون مألوفة؛ فإن عناصر أخرى قد تكون أقل 
ألفةء أو غير مألوفةء ويمكن أن يحدث هذا عند أي حاسة من الحواس. 
فالصورة الفرتوغرافية قد فشتمل على هنار مالوقة, وغتاصر غير مالوفة, 
واللحن المعروف جيدا قد يسمع بإيقاعات أو تآلفات جديدة. وقد قيل في 
الماضي إن هذا التباين: أو «الوحدة في التنوع»» يضرب بجذوره في عمق 
حيرة التذوق الجا ركلف زؤهة) الارن هي موصيو از ك أساسية 
heme‏ مألوفة قد يكون هو ما نحتاج إليه فعلاء لمنع ذلك الشعور بالآلفةء 
أي لمنع ذلك الشعور الذي ينتج عن ضعف الجدة أو تلاشيهاء ثم يستمر في 
ضعفه الذاتي بعد ذلك ° . 

فو اا ن د ا اللتصيلات الجبالية ف 
مواقف الحياة الواقعية من خلال الإشارة فقط إلى الألفة؛ وأن نهمل 
آثار غوامل مثل خصائصن التركيب: والقدرة على إثازة الإهتماء 
الخناص بالاشياء الى ت عليها او تدرا أو غيردلك من العواغل 
الفردية والثقافية. 

قدم البياحث زاجونك «فرض مجر التعرض» «Mere exposure hypothesis‏ 
ماكر إن مجر فوش ار ل رر رص هه 
شرط كات اتور اتجاد هذا الغرد تجو هة الثيرويمكها أن تد تور 
هذا الفرض لناض رلم حيصي وساف كبودور ككدن کر جنك كان 
هوأول من كام بشخصه تتعريبيا بد رج قافية خاس على الكلمات وبالنسية 
للغات عدة» ثم امتد به ومعه باحثون آخرون إلى فنون أو وسائل فنية أخرى. 
على كل حال قان بیشن البانحثين قد توصلوا إلى تتام تختلف عن فرش 
«مجرد التعرض» هذاء فقد قرر برلين مثلا أن الأعمال الفنية التمثيلية أو 
التمرينية البسيظة فد ق وا أو الک حليها يشكل رر على انها 
أقل تفضيلا مع تزايد عمليات العرض لهاء ووجد باحثون آخرون أن الاطفال 
قد أعطوا تقديرات إيجابية دالة على التفضيل للأنماط الهندسية غير 
المألوفة أكثر من الأنماط المألوفة. 

كذلك أشارت دراسات أخرى إلى حدوث ارتفاع في التفضيل» «في 
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البداية» عندما تكون هناك «درجات»؛ درجة متوسطة (أو معتدلة) من الألفة, 
ثم يعقبها هبوط في التفضيلء مع تزايد الألفة. ووفقا لنظرية «تنافس 
الاستجابة» كما طرحها هاريسون دهتتئة11 العام 1968 فإن المثير غير المألوف 
عادة ما يشتمل على عناصر مذكرة ٤١٥ءءن«نصه۸‏ بتشكيلة أو مجموعة متنوعة 
من المثيرات أو الخبرات التي سبق أن تعرضنا لها. وإن هذه العناصر 
ار ل فاع وا البرل االماركية والحرديه و 
المتعارضة. وهذا الوجود ‏ معا ‏ لميول استجابية غير قابلة للامتزاج بشكل 
تكاملي في البداية يقال إنه تنتج عنه حالة دافعية تنفيرية 47015106 تؤدي 
كي البااية إلى ا ا ون ا عد ی ا ا 
التعرض التالي فيؤدي إلى إعادة التشكيل للجوانب المعرفية الخاصة بالمثير 
الا اد ار عايب وعداك اعرد کر وجول کا 
اب وا اقل على رامل النقري ون ثم وك هذا لقو انان 
في إطار تصوري جديد له معناه الخاص. 

ويقدى كقض قافن او تارم الاحجايات السابية والإبجانية اا اة 
اراج افو إلى العمرطن ارسو اله إلى دري التنضيل 
- العمل الفني من خلال تناقص عوامل النفور منه أو عدم التفضيل له 
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تكد ا اعات رة الخرض تقول إن القركن المكبرانت اماه 
ينتج عنه اثنان من الميول المتعارضة ذات الآثار الإيجابية والسلبية معاء فقد 
ااذ يران ال أن النعوضن لعل لقت ت يمتنا سنمي باكر التعود 
Habituation effect‏ أو اختزال حالة الحيرة المعرفية أو عدم التآكد Reduction‏ 
of uncertainty‏ الآولية, مما يؤدي إلى تزايد التفضيل له. لكن تزايد التقضيل 
يؤدي أيضاء إلى ما يسمى بأثر التشبع» أو الملل Satiation or boredom effect‏ 
والذي يكون تأثيره في التفضيل سلبيا بعد ذلك. 

دما يكين اشر الجمالى قيومالوف: اروا قود الرظية في 
التعود عليهء ومن ثم يؤدي التعرض أو الألفة إلى تزايد التفضيل له. أما 
عندما يصبح هذا المثير مألوفاء فإن التشبع به يتصاعد» ومن ثم يؤدي 
التعرض الإضافي له إلى تناقص التفضيل الخاص به. 

وإذا كان اكير ات الى مسيطان قان اك الهو هت كمل دروا 


التفضيل الجمالى 


بعد عدد قليل نسبيا من مرات التعرضء ومن ثم ستكون النزعة السائدة 
تجاهه هي انخفاض التفضيل. أما إذا كان هذا المثير مركبا فإن ذروة 
منحنى التفضيل قد لا يتم الوصول إليها إلا عبر عدد كبير من عمليات 
التعرضء ففي كل مرة نكشف جانبا مميزا من العمل الفني؛ وهكذا حتى 
نصل إلى حالة من التشبع به ثم يحدث تناقص في عمليات التفضيل له . 

هذا مع ضرورة الوعي بأن أعمالا فنية. هي ما نطلق عليها اسم «الروائع» 
نظل في حالة تفضيل لها مهما تعددت مرات تعرضنا لها بالقراءة؛ أو 
الاستماع؛ أو المشاهدة. وإن كان زاجوانك ينصح في هذه الحالة بجعل 
عملية التعرض لهذه الأعمال موزعة عبر الزمن؛ أي ليست متواصلة:؛ أو 
على فترات متقاربة؛ بل على فترات متباعدة؛ حتى تتناقص عوامل الألفة 
بهاء ومن ثم الملل وتتزايد عوامل الرغبة في التعرض والاكتشاف لها من 
جديد» ومن ثم الاستمتاع الجمالي بها 9©. 


الأسلوب والتعبير: 

في التراث اللغوي العربي تطلق كلمة (الأسلوب) على الطريق إذا امتد 
على استقامة واحدة؛ فكل طريق ممتد هو أسلوب كما يشير «الزبيدي» في 
«تاج العروس». ويقول الزمخشري في « أساس البلاغة» سلكت أسلوب 
فلان أي «طريقته»» ومن هنا جاءت تسمية العرب «للسطر من النخيل» 
أسلوبا9). 

أما المفكر وعالم النبات الفرنسي الشهير جورج بوفون  1١707(‏ 1788) 
والذي كان مهتما بالآدب» فيقول في مقالة شهيرة له بعنوان مقال في 
الأسلوب: «ليس الأسلوب إلا افا والحركة اللذين يضع المرء فكره 5 
إطارهماء فإذا ما قيدهما وضيقهماء فسوف يكون الأسلوب مغلقاء متوتراء 
مقتضباء وإذا ما تركهما تتوالى حركتهما في هدوءء ولا يلحق بهما إلا ما 
کاو الا من الكلبات آنا کا قيا قرف يفون الأسارب وة 
وسهلا ومسترسلا... إن الأسلوب هو الرجل ذاتهء؟. 

ويشير ناقد الفن التشكيلي سبيد 11506204 إلى أن «الأسلوب الجيد» 
يعتمد على الفكرة الواضحة لما يريد المرء أن يفعله؛ إنها أقصر الطرق 
الموصلة إلى الهدف المرجو ... فالأسلوب هو الرجل «أو الإنسان» كما قال 
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«بوفون»» وروعة أسلوب الفنان وقيمته ستعتمدان على الرؤية العقلية الموجودة 
بداخله» والتي يسعى من أجل توصيلها بوسائله الخاصة (61. 

وكان بيكاسو يقول «تتطلب» الموضوعات المختلفة أساليب مختلفة: وهذا 
لا يتطلب بالضرورة تطورا أو تقدماء ولكنه يتطلب أساسا وجود اتفاق بين 
الفكرة التى يريد المرء التعبير عنها ووساكل التعبير عن هذه الفكرة 62 . 

ورغم أن أساليب عدة قد توجد معا خاصة في الثقافات الحديثة؛ فإن 
هناك فترات ساد فيها أسلوب واحد. وهيمن على غيره من الأساليب 
(أسلوب الباروك والروكوكو مثلا). على كل حال» فإن كل أسلوب أعقبه 
أسلوب آخر. وفي القرنين الأخيرين جاءت أساليب عدة عقب بعضها البعض 
سرعة كبيزة لاك ووم بين تلك الأبناليب الى دحتا تاريخ الفن كانت 
الأساليب الفولكلورية أو الشعبية هي التي تستمر دوما ولا تندثر بسهولة 
برغم كل التغيرات الاجتماعية. وهي ظاهرة قد ترجع إلى انفراد الثقافات 
الشعبية نسبيا ومقاومتها للتغيير. 

يرجع العلماء الاجتماعيون التغير الأسلوبي إلى تحولات في المناخ 
السياسي والاقتصاديء وإلى ظهور اكتشافات علمية جديدة وأساليب جديدة 
في الحياةء وهكذا فإن الفنانين يستجيبون للجديد من خلال ردود أفعال 
خاس إشافة إلى وجرد راف ختلوية كلاسا ف ايها © . 

مفهوم الأسلوب مفهوم لا يمكن الاستغناء عنه في دراسة الفن. لكنه مع 
ذلك مفهوم محير أيضاء وذلك لأن الكلمة لها معان عدة. ففي العادة تشير 
كلمة أسلوب إلى الفن الخاص بفترة تاريخية معينةء لكنها ‏ هذه الكلمة - 
قد تشير أيضا إلى الفن الخاص بأمة معينة (إيطاليا في عصر النهضة: 
الفن الفرعوني أو الياباني مثلا ... إلخ) أو منطقة معينةء أو إلى جماعة من 
الفنانين (جماعة «الفارس الأزرق» وجماعة «الباوهاوس» مثلا) 

إن الأسلوب يمكن أن يحدد الطراز أو الطريقة الخاصة بالفنان الفرد 
(أسلوب تيتيان أو روبتر أو سيزان)ء ويمكن أن يصف طريقة هتشكوك في 
الإخراج السينمائي متلاء ويمكن لهذه الكلمة كذلك أن تشير إلى المنحى 
الفني أو التقني الذي يفضله الفنان (مثل التنقيطية دم::!1)ه2 لدى سوراه) . 
أو الواقعية الضوئية (الفوتورياليزم) <«وذله:20010 ؛ وكما توضحها لوحة 
الفنانة أودري فلاك المسماة «فتاة ذهبية» مثلا [انظر اللوحة رقم )١(‏ في 
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ملحق اللوحات في نهاية الكتاب] . 

كذلك يمكن أن تستخدم كلمة «أسلوب» كمصطلح أو تعبير يدل على 
الموافقة أو الإعجاب أو الرفضء فنقول عن كاتب معين «إن لديه أسلوبا 
خاصا» ونقول «إن أسلوبه متميز/ رائع/ رديء/ مترهل ... إلخ». وقد 
تستخدم الكلمة للاشارة إلى طراز جديد من السيارات أو الملابس أو أدوات 
وأجهزة المطبخ. وهنا يماثل استخدام الكلمة الاستخدام الخاص لكلمات 
مثل أزياء دمنطمه15 أو موضة مله كما هي الحال في برامج الآزياء 
والتصميم الداخلي التي تقدم الآن في بعض القنوات الفضائية تحت اسم 
«أسلوب» ءرا؟. وكل الاستخدامات السابقة لهذا المفهوم لها هدف واحد 
هو: الإشارة إلى ذلك التنظيم الخاص لمجموعة متنوعة من الموضوعات في 
فئات» مما بيسر عملية التعرف عليها وفهمها والحديث عنها والتواصل أو 
التخاطب حولها. 

عند أعلى مستويات العموميةء يعتبر الأسلوب إذن عملية تجميع؛ أو 
تصنيف للأعمال الفنية (في ضوء الفترة الزمنية؛ أو الموضع المكاني؛ أو 
المظهرء أو التكنيك ... إلخ). وهي عملية قد تجعل من التذوق والتحليل 
والدراسات التالية (النقد) لهذه الأعمال أمرا ممكنا. وكما هي حال عمليات 
التصنيف العلمي» وحيث تُفرز الظواهرء وتصنف على هيئة فئات علمية 
تقوم على أساس الملاحظة لخصاتض أو سمات مشتركة بينها فكذلك 
يمكننا التفكير في أساليب الفن على أنها بمنزلة العاثلات. ومثلما قد 
توجد لأعضاء إحدى العائلات أو الأسر ملامح أو خصائص مشتركة؛ بحيث 
تجعلهم ينتسبون إلى هذه العائلة ولا ينتسبون إلى غيرهاء وقد يشتركون 
في أكثر من عائلة بالتزاوج أو غير ذلك من العلاقات؛ تكون السريالية: 
مثلاء خاصية أو أسلوبا مشتركا بين فنانين ينتمون للأدب والتصوير والسينما 
ولفترات تاريخية مختلفة ولفنانين عديدين أيضاء هكذا يجمع الأسلوب بين 
التشابه والاختلاف في الوقت نفسه. 

إن مصطلحات أسلوبية مثل «كلاسيكي» أو «رومانتيكي» يبدو أنها تتكن 
على إحساس المشاهد الخاص بالنسبة إلى العمل الفني» كما أنها تعتمد 
على التكنيك الخاص بالفنان. ومن خلال فهمنا للأساليب» يمكننا أن نقراً 
ما يسمى باللغة المخبوءة أو الداخلية أو الضمنية في العملء فالأسلوب 
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يساعدنا على اكتشاف وتذوق المعاني الموجودة وراءالموضوع» وكذلك الهدف 
الظاهري للعمل الفني. 

هناك في الثقافة الإنسانية عموما سلاسل ارتقائية للتغير في الأسلوب, 
ويمكن تتبع هذه السلاسل الارتقائية على أنها تعكس تذبذباء أو ارتفاعا 
وهبوطاء بين النزعة الطبيعية والترعة التخطيطية (أو الأسلوب الهندسي) . 
قائراى القائل إن هق التعافات الأخن غير القرية هو شن اى أو رده 
فنون الأطفال كان رأيا شائعا خلال فترة التوسع الاستعماري الفيكتوري» 
في ذلك الوقت الذي كانت فيه الثقافة الغربية تفضل نوعا من الطبيعة: أو 
النزعة التمثيلية في الفن. أما الفنانون الذين مهدوا الطريق نحو الأساليب 
الهندسية أو التخطيطية من الفن (كالتكعيبية مثلا) فقد كان لهم رأي 
مختلف تماما عن الفن حيث مال العديد منهم ‏ كما أشار شابيرو ‏ إلى 
رفض تلك القسمة للفنون إلى فنون بدائية أقل تطوراء وفنون حداثية 
وهندسية أكثر تطوراء فالسياق يفرض الأسلوب الفني المميز كما قال بعضهم 
(64) 

ميز المؤرخ فولفلن «iا؟؟اه‏ 1.۷ بين الأسلوب الشخصي Personal style‏ 
(الذي يعكس مزاج الفنان الخاص) والأسلوب القومي eاsty Nationa‏ (والخاص 
بآمة معينة والذي تحدده الخصائص السلالية المميزة لجماعة بعينها). 
وأسلوب الفترة الزمنية ءاراء 2,00 (والذي يحدد الأشكال المفضلة فى 
حقبة تاريخية معينة) . ووصف كل هذه الأساليب على أنها تعبيرية Eee‏ 
بمعنى أنها ترتبط بالإنسان:؛ والأمةء والعصر الذي يقف وراء الإبداع لها 
(65) 

وميز فولفلن كذلك بين جوانب العمل الفني الذي يقوم على أساس 
المحاكاة كما يمثلها عصر النهضةء والجوانب التي تهتم بالتزيين والزخرفة 
كما تمثلها فنون الباروك. واعتبرهما أسلوبين لتمثيل حالتين من الولاء 
الفني (والسياسي والاجتماعي والأخلاقي... إلخ) وحيث كان الولاء في 
الحالة الأولى للأشياء التي تتم محاكاتهاء وفي الحالة الثانية للنموذج المثالي 
للجمال (الذي يشترك كل من الفنان والجمهور في تكوينه) °“ . 

وميز الفيلسوف «نيلسون جودمان» أيضا بين التمثيل Represetati0¬‏ 
والتعبيره055:5:م<:5 فقال إن التمثيل يكون للموضوعات أو الأشياء والأحداث 
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بينما يكون «التعبير» خاصا بالمشاعر أو الجوانب الأخرى غير الموضوعات 
والأحداث ”. وهو تمييز لا يحيط في رأينا بكل جوانب «التعبير». وذلك 
لأن الموضوع الذي يُمثل من خلال عمل فني معين لا بد وأنه يشتمل على 
تعبير معين خاص أيضاء فاللوحات التي تسمى في فن التصوير طبيعة 
صامتة ١1ا‏ 51011 والتي قد تصور بعض الأواني أو أشياء الحياة العاديةء كما 
هي الحال في بعض أعمال سيزان مثلاء تشتمل على تعبير خاص بها أراد 
الفنان أن ينقله إليناء وقد يشترك فنانون في تجسيدهم لموضوع واحد في 
أعمالهم» لكن أشكال أو أساليب التعبير عن هذا الموضوع تختلف بدرجات 
كبيرة. يمكننا فهم التمثيل على أنه نوع من «المرجعية الحرفية» لمتعانآ 
أعدعتءةه: النسبية للأشياء والأحدات. أما التعبير فهو تجسيد» أو تكثيف» 
أو إظهار خاص (ولو على نحو ضمني) للمشاعر والانفعالات الخاصة بالفنان 
فيما يتعلق بهذا الموضوع. وقد يلجا الفنان إلى تجسيد تعبيره الخاص» 
فيما يتعلق بموضوع معين؛ إلى طرائق مباشرة نسبياء كأن يصور الموضوع 
في حالة قريبة؛ نوعا ماء من حالته في الواقع؛ وهنا يسمى التعبير تمثيليا 
Represent‏ أو تشبيهياء وقد يتخذ مسافة أبعد من الواقع» فيلجاً إلى 
التجريد. في صوره أو أساليبه الهندسية والتعبيرية المختلفة . وهنا يكون 
متكا بدرجة أكبر على الرمزء فالرمز يعني الإيماء أو التعبير البديل أو غير 
المباشرء ويتم ذلك في ضوء المسافة الفاصلة بينه وبين الموضوع الذي يجسده 
الفنان. 

إن الأسلوب هو طريقة الفنان الخاصة في التعبير عن ذاته بكل ما 
يتعلق بهذه الذات» من أفكار وذكريات وانفعالات وخيالات ووجهات نظر 
حول الواقع والآمة والتاريخ والعالم؛ وهو يقوم بتحويل عمليات «التمثيل» 
العقلي الموجودة لديه حول أي شيء إلى أعمال فنية تتفاوت في طريقة أو 
أسلوب تعبيرها عن هذه الأفكار والرؤى والانفعالات والأحلام فتكون أحيانا 
أقرب إلى المشابهة؛ أو التمثيل الواقع؛ وتكون أحيانا أخرى أقرب إلى التجريد. 
أو التعبير الرمزي عنه. مع التذكير مرة أخرى أنه حتى في أكثر الأعمال 
مشابهة للواقع. هناك أيضا درجات أو مستويات مختلفة من الرمز مثلما 
توجد في أكثر الأعمال تجريدية نوعا من الإحالة للواقع؛ سواء أكان 
هذا الواقع هو الواقع المادي أم الواقع السيكولوجي الخاص بالفنان. 
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والخلاصة أن الأعمال الفنية لا تتفاوت فقط في درجة تمثيلها 
للموضوعات. أو الأشخاص. أو الأحداتث, فتكون أحيانا قريبة من التصوير 
الحرفي لها (أكثر تمثيلية أو مشابهة). وتكون أحيانا أخرى بعيدة عن التصوير 
أو الوصف أو التجسيد المباشر لهاء أو لمبدعها (أكثر تجريدية). لكنها 
تتفاوت أيضا فى درجة تعبيرها عن الانفعالات المرتبطة بهذه الموضوعات» 
ای الا گان ٠:‏ إلدوهذا صحيح بالنسبة إلى الفنون اللغوية (القصة والشعر 
مثلا) والبصرية (التصوير والسينما مثلا) أما بالنسبة للموسيقى فيصعب 
الحديث هنا عن التمثيل: وذلك لأن الطبيعة لا تنتج الأصوات الموسيقية؛ بل 
تنتجها الآلات الموسيقية التي صنعها الإنسان. فصوت آلة الكلارينيت ليس 
سوى الصوت الموسيقي الذي يصدر عنها بطريقة خاصة» ولا يماثل شيئًا 
فى الا (689 

والجدير ذكره كذلك أن بعض الأعمال الفنية يهيمن عليها الموضوع أكثر 
من التعبير (الأعمال التسجيلية المباشرة في معظم الفنون)ء وهنا تكون 
أقرب إلى الواقع؛ ومن ثم ربما أقل فنية. بينما أعمال أخرى يكون حضور 
التعبير فيها أكثر بروزاء بينما يتراجع الموضوع إلى الخلفية؛ ومن ثم تكون 
هذه الأعمال أكثر فنية (وهنا يستعين الفنان بالخيال والرمز وصدق الانفعال 
والتحرك من الجزئي إلى الكلي. ومن الخاص إلى العام كي يجسد هذه 
التعبيرات العميقة كما في أعمال شكسبير أو بيتهوفن مثلا). 

إن طريقة الجمع أو التركيب بين الموضوع والتعبيرء أو الاعتماد على 
أحدهما على حساب الآخرء هو ما يشكل الأسلوب المميز لفنان» أو لعمل 
فني» أو لعصر معينء إن الأسلوب في واقع الأمر هو نوع من التفضيل 
الجمالي» والتفضيل الجمالي» نوع من الأسلوب؛ الأول (الأسلوب) تفضيل 
يرتبط بالإبداع: والثاني (التفضيل الجمالي) أسلوب يرتبط بالتذوق» وهناك 
علاقات تفاعلية مشتركة بينهما سنشير إليها في مواقع مختلفة من هذا 
الكتاب. 


فروع جديدة في الدراسات الجمالية 


وكأننا نعيش في عصر يحركه الجمال» ونحيا حياة تتحرك مدفوعة 
دوها ر الجمال. قالجمال كته أن رة العا كنا شان دت فی 
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في موقف ما من روايته «الأبله»» وقد تجلى هذا السعي اللاهث وراء الجمال 
في ظهور فروع حديدة من علوم الجمال خاصة خلال العقدين الأخيرين 
من القرن العشرين. ونعرض فيما يلي لبعض هذه الفروع بنوع من الإيجاز: 

Environmental Aesthetics ا.الجماليات البيتيك:‎ 

وهو فرع جديد من الجماليات يهتم بمحاولة فهم التأثير الخاص للبيئة 
في التفكير والانفعال والسلوك» ثم محاولة فهم هذا التأثير من خلال 
معرفة تفضيلات الأفراد للبيئات المختلفةء تلك البيئات التي يتم الحكم 
عليها بأنها مفضلة (تستثير خبرة جمالية إيجابية) أو غير مفضلة (تستثير 
خبرة سلبية). وقد خصصنا الفصل الثاني عشر من هذا الكتاب للحديث 
عن هذا الفرع الجديد. 

Television Aesthetics جماليات التلفزيون:‎ 2 

ويسمى أيضا «جماليات الميديا التطبيقية» وهو فرع جديد كذلك من 
فروع الجماليات أو علوم الجمالء وهذا الفرع يدرس عمليات التشكيل 
للأفكار والتجسيد لها والتعبير عنها من خلال العناصر الأساسية للصورة 
التلفزيونية وهي: الضوء واللون والصوت والزمن والحركة والعمق. وهو 
يدرس كل هذه العناصر في أثناء عملية الإنتاج أو الإبداع لهاء ويدرسها 
أيضا من حيث تأثيراتها المباشرة أو غير المباشرة في المشاهدين: كما أنه 
يهتم بعمليات الإدراك والمعرفة (السيكولوجية) والتكوين (التكنولوجية والفنية) 
التي تحدث خلال الإبداع أو خلال خبرة المشاهدة للتلفزيون» ويتم ذلك كله 
بهدف دراسة جماليات الصورة التلفزيونية وكيفية إبداعها وطرائق تلقيها 
أيضاء فلم يعد ممكنا الآن ولا مقبولا ونحن نعيش في «عصر الصورة» بكل 
ما يعنيه هذا المصطلح من معانء أن تقوم الأعمال التلفزيونية على الآليات 
نفسها للحوار والخطاب اللفظي أو الإذاعي وثيق الصلة بفنون الراديو 
خاصة:؛ ولالأسف فإن هذا هو واقع الحال الآن في عديد من الأعمال 
التلفزيونية ‏ بل والسينمائية - العربية. 

Marketing Aesthetics جماليات التسويق:‎ 3 

وهو فرع يساهم فيه على نحو نشط علماء التسويق والإدارة وغيرهما 
من العلوم المرتبطة بعالم المال والأعمالء ويقوم هذا الفرع الجديد من 
الجماليات على شعار «انظر واشعر». لكن الهدف الأساسي من وراء هذا 


00 


الجمال ومفاهيمه 


الشعار ليس فقط المتعة الجمالية المرتبطة بالنظر والشعورء بل استثارة 
رغبة الشراء والاستهلاك لدى الناس. 

لقد كانت هذه بعض الاهتمامات الدائمة لدى المنتجين للسلع بشكل 
عام» فقد اهتموا دائما بجعل منتجاتهم متسمة بالجاذبية. على ذلك أن 
يظهر على نحو خاص في شكلها الخارجي وفي طريقة تغليفها وعرضها 
على نحو خاص. 

وقد تقدمت خلال القرن العشرين فنون الإعلان الثابتة (في الشوارع 
وفوق المنازل وملاعب الكرة مثلا) والمتحركة (في السينما والتلفزيون مثلا) 
وأصبحت لهذه الفنون جمالياتها الخاصة أيضا؛ جماليات العرض واستثارة 
شهية الشراء. 

وضي ظل مظاهر التقدم الهائلة في الأجهزة التكنولوجية؛ وأدوات 
الاتصال» وعلوم الكمبيوتر والإنترنت» وغيرهاء أصبحت هناك حاجة غلابة 
إلى: -١‏ ضمان رضاء المستهلك وضمان ولائه أو استمراره في الشراء 
لهذه الماركة من المشروبات. أو المأكولات, أو الأجهزة ...الخ؛ دون غيرها. 
2 ضمان استمرار انطباعات المستهلك الإيجابية عن المؤسسة التي تقدم 
هذه المنتجات» أو تبيعهاء وعن العاملين فيهاء من خلال أشكال أكثر ودية 
وأكشر حميمية من التعامل (رسائل البريد الإلكتروني 305:1 .8 المتواصلة 
التي تخبرك بالمراحل التي وصلت إليها عملية شرائك لكتاب مثلا). 3 
فكنيضن )ا ورک قل الحاضتية ردي اها ا ا ا 
والضمانات لصلاحيتها . والأكثر أهمية من ذلك كله أن تقدم هذه المنتجات 
والبلع کی گل جذاب ممق بصويا وسا (انظر كيف بكرن الكدب 
وشرائط وأسطوانات الموسيقى مثلا0) 4 تكوين صورة ذهنية ممتعة تستمر 
مع المستهلك. طفلا كان أو كبيراء أكبر فترة من الوقت. 

«جماليات التسويق» إذن فرع ضروري وعملي فرضته شروط الحياة 
العصرية الراهنة بكل ما تحمله من وعود واحتمالات خاصة في ظل ما 
يسمى ب «العولمة» بكل إيجابياتها وسلبياتها . ويمكن للقارئ الذي يرغب في 
زيادة معلوماته حول هذا الفرع أن يعود إلى كتاب «جماليات التسويق: 
الإدارة الإستراتيجية للماركات التجارية والهوية والصورة الذهنية». عمناء»/ءة31 


(DA esthetics, the strategic Management of Brands, identity and Image‏ والدى 


ان 


التفضيل الجمالى 


صدرت طبعته الأولى العام 1997. 

Trash Aesthetics جماليات العوام:‎ 4 

وهو فرع جديد وإن كانت له جذوره القديمة العديدةء ويقوم هذا الفرع 
على أساس نوع من التحريف لمقولة وردت على لسان أحد أبطال فيلم 
«قصة حب :56037 ء107آ» جاء فيها أن الحب يعني «ألا تقول أبدا كلمة آسف»». 
وقد خُوّف فى هذا القول ليكون «ما بعد الحداثة تعنى ألا تقول أبدا كلمة 
أ كع قوط الط الشموليةض السياسة وكذلك الاير الماد 
في الأحكام الجمالية (الفن للفن أو الفن للمجتمع مثلا) أصبحت جماهير 
ما بعد الحداثة ‏ كما يفترض بعض المفكرين - حرة في أن تتمتع بالنصوص 
الأدبية والفنية ... إلخ. كما يحلو لها وليس على أحد ‏ في ظل هذه الحركة 
سريعة الدوران الخاصة بالنسبة الثقافية التي لا تتناقض في جوهرها مع 
مفهوم العولمة كما أشار إلى ذلك فردريك جيمسون مثلا ‏ أن يعتذر عن أي 
متعة؛ يشعر بها أيا كانت. 

لقد اهتم النقد الثقافي الحديث بالاستكشاف العميق ‏ وعلى نحو غير 
مسبوق - للعوامل التي تقف وراء الإبداع والتذوق لفنون الأدب والسينما. 
وقد تحول الانتباه خلال ذلك من الاهتمام بما ينبغي أن يقرأه القارئ 
المثالي» أو يشاهده؛ إلى ما يستمتع به الناس فعلا في حياتهم اليومية 
العاديةء فعلا تلك الحياة من المفاهيم والنظريات النقدية المعروفة. 

وقد نتجت عن ذلك كله معرفة أعمق بالفروق بين المتلقينء وتعرف أكثر 
على فثات جديدة منهم» مثل المعجبين بفنان معين» أو أعضاء الجمعيات 
الفنية الخاصة بفن معين. والكثير من البحوث الحالية مهتم بهذه الأنواع 
العامة من المتلقين؛ وكذلك بأشكال المتع التي يشعرون بهاء وطرائق التعبير 
عن هذه المتع أو المسرات والعوامل المؤثرة فيها والمتأثرة بها © . 

في ضوء ذلك كله فحص العديد من النقاد أمثال أيين إنج 1.108 وهنري 
جنكنز 55كامء11.1 وكونستانس بنلي 'زءادء0.2 وغيرهم دور الجماهير العامة 
أو المتلقين العوام في تحطيم الحدود بين الأنواع الفنية المختلفة من أشكال 
الميدياء والثقافة الرفيعة والثقافة الدنيا. وفي ضوء ما سبق كذلك أصبح 
الاهتمام موجها نحو دراسة الاستجابات المختلفة للنصوص الفنية (الأفلام 
الروايات ‏ قصص الأطفال المرسومة أو ما يسمى ب «الكوميكس» 00105 ... 
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إلخ) المختلفة مع الاهتمام بكل فئات المتلقين لهاء سواء أكانوا من المعجبين 
بفن معين أم فنان معين أو كانوا من النقاد الأكاديميينء أو من كل تلك 
الجماهير بشكل عام. 

وجاء هذا الاهتمام بالثقافة العامة أو الشعبيةء من ناحيةء نتيجة لتزايد 
اهتمامات الأكاديميين بفهم أذواق الجماهير العامة بدلا من أن يصفوا 
أذواقهم بالتدني والسطحية والفجاجة ... إلخ. ولهذا الاهتمام أسبابه 
النظرية (الفهم)ء ولكن له أسبابه العلمية كذلك (التسويق وتصريف السلع) . 
كما تزايد هذا الاهتمام» من ناحية أخرىء نتيجة لما قدمته اتجاهات ما بعد 
البنيوية في النقد» والتي أكدت على أن القراء يكونون المعنى» أكثر من 
كونهم ببساطة يستقبلونه (مما قد يعني أنه حتى التأويلات النقدية الأكاديمية 
هي أيضا وإلى حد كبير صياغات متخيلة)؛ ومن ثم كانت اهتماماتهم هذه 
بالأنواع المختلفة من المتلقين. 

كذلك كان لما قاله عالم الاجتماع بيير بوردو 3ء01:ناوط. :2‏ في دراسته 
عن الثقافة البورجوازية في فرنسا ‏ تأثيره المهم في هذا السياق؛ فالأحكام 
الجمالية الخاصة بهذة الطبقة ‏ في رأيه ‏ ليست أحكاما طبيعية ولا 
منزهة عن الهوىء لكنها أساليب تعبر بطريقة غير مباشرة عن التمايز 
الطبقي؛ فتفضيل فاجنر عن مانتوفاني 1مه113007 يماثل من وجهة نظر 
معينة تفضيل السيارة من ماركة قولفو على السيارة من ماركة فورد اسكورت 
(الصغيرة)ء أو تفضيل الشراء من محل «رالف لورين» على الشراء من 
ماركس آند سبنسرء والمسألة كلها في رأيه - منعكس شرطي متعلم» أي 
نوع من الانهماك أو السعي المتعلق بسيميوطيقا (أو علم علامات) الرفاهية 
الخاصة بالطبقة التي ينتمي إليها الفرد. 

ويذهب نقاد ما بعد الحداثة إلى ما هو أبعد من ذلك في تأكيدهم على 
الفروق بين الجماهيرء وإلى حد الإحياء من جديد للمناهج الفردية في 
الدراسة. وهذا النوع من الوصف الثقافي هو أمر وثيق الصلة ‏ في واقع 
الأمر - ببحوث التسويق مقارنة بصلته بالتحليل النصي التقليدي. فالتأويل 
والحكم الجمالي كما يقول هؤلاء النقاد والدارسون هما دالتنا لنوع المرء 
(ذكر/أنثى) وعرقه. أو سلالتهء وللحالة النفسية الخاصة به»ء بل ولكل 
الجوانب الخاصة بالفرد والتي ترتبط بعلاقات معينة بالسلطة أو القوة أو 
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النفوذ. وهم يركزون خلال ذلك على المعنى البسيط الشائع للجماهيرء بل 
على العلاقات التفاعلية بين المتلقين أو الجماهير المختلفة خلال نشاطات 
التلقى والمشاهدة والتى تنعكس كذلك على المرءء وأيضا على احتمالات 
السين اا ل وی اررض الفنية. 

لا تنظر هذه الوجهة الجديدة من النظر إلى الجمهورء ولا إلى النصوص 
الإبداعية على أنها أحادية البعدء فالمعاني والمتع الخاصة بهذه النصوص 
تتحددء نوعا ماء في ضوء الطريقة التي يقوم كل جمهور من خلالها بتفسيرها 
لنفسه كي تتلاءم مع حاجاته الخاصة وبشكل غير قابل أحيانا للقياس أو 
التتبقٌ. 

إن كل متلق أصبح ينظر إليه؛ الآن» في ضوء هذا التصورء على أنه 
علامة من العلامات المناسبة لمجتمع التسويق والاستهلاك. ومن ثم ينبغي 
دراسة احتياجاته وتفضيلاته. كذلك تُشْبّع العديد من المتع» أو المسرات 
الخاصة بالمستهلك في المجتمعات الرأسمالية في خدمة هذا الفرد على 
أكمل وجه ممكن. لقد أصبحت الفنون في خدمة احتياجات الناس» ومن ثم 
أصبحت هناك في مجتمع العولمة هذا - نصوص تصنع من أجل أفراد 
بأعينهم أو جماعات بأعينهاء أو نصوص تُصنع (الأفلام والأغاني الحديثة 
مثلا) كي يكيفها المرء ‏ أيا كان مع رغباته الخاصة 71. 

ولماذا نذهب بعيدا؟ علينا أن نلاحظ هذا الميل إلى التسطيح والتفاهة 
والتظاهر بالظرف وخفة الدم في عديد من البرامج والمسلسلات العربية 
(ولا أقول المصرية فقط)ء وأيضا هذا الانتشار الكبير لما يسمى بالأغاني 
الشبابية؛ وهذا الفيض المتدفق من الأغاني المصورة بطريقة «الفيديو كليب» 
حيث قد لا يتجاوز صوت المغني أطراف أصابعه. (إذا مد ذراعه) وحيث 
يُصئّع نجوم من ورق أو قش قليل القيمةء من الناحية الفنيةء لكن من خلال 
المؤثرات الصوتية والبصرية والإبهار الخاص بعمليات التصويرء وحشد 
الراقصات الجميلات حولهم» ومن خلال أجهزة تسجيل الصوت وإنتاجه 
المتقدمة. يصبح هؤلاء العجزة موسيقيا وغنائيا نجوما يشار إليهم بالبنانء 
وتتساقط الأموال حولهم» وتحت أقدامهم. 

كذلك علينا أن نلاحظ أيضا هذا التدفق الكبير للأفلام الكوميدية؛ في 
السينما المصرية خاصة؛ خلال هذه السنوات الأخيرة من القرن العشرين: 
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وذلك الإقبال عليها بشكل يفوق كثيرا الإقبال على أفلام أخرى أكثر جمالية 
وفنيةء وهذه الحصيلة الكبيرة من الأرباح التي تجنيها تلك الأفلام - الأقل 
فنية - نتيجة تزاحم المشاهدين على مشاهدتهاء في حين أن أفلاما أكثر 
فنية منها سرعان ما ينفض الجمهور عنهاء رغم تميزها الواضح سواء فيما 
يتعلق بالرؤيةء أو التكنيك السينمائي. بماذا نفسر هذه الظاهرة؟ 

قد يتفق أحد التفسيرات الممكنة هنا مع ما ذكرناه آنفا عن «جماليات 
العوام»» وحيث تتغير أذواق الناس بتغير ظروفهم إلى الأسوأ أو إلى الأحسن 
- فقد تتغير الظروف المادية إلى الأحسنء والجمالية إلى الأسوأ. والعكس 
بالعكسء وما نشاهده الآن فعلا هو أن أخلاقيات السوق والإشباع والنهم 
السريع العابر ‏ لكنه المستمر ‏ هي السائدة. فاحتياجات الناس ورغباتهم 
العابرة والمؤقتة والسريعة والتى لا تنتهى هى المحددة لمسار التفضيل؛ فى 
وقت تسقط فيه العديد من الأفكار الكلية الكبيرة (الخاصة ا 
العربية أو الكفاح ضد إسرائيل مثلا) على المستوى السياسي» وفي وقت 
تزايدت فيه مشاعر التهديد والافتقار إلى الأمنء أو اليقين الأرض الثابتة 
(على المستوى الشخصي والاجتماعي). وفي ظل الانهيار المدوي لمجتمعات 
معينةء والبروز الطاغي لمجتمعات أخرى. وفي ظل تزايد معدلات البطالة 
وانخفاض معدلات الدخلء وتبدد العديد من الأحلام الخاصة بالارتقاء أو 
تحسن المستوى عن طريق التعليم والإرادة والحراك الاجتماعي وما شابه 
ذلك من المقولات لدى عديد من دول العالم المسمى تجاوزا بالثالث: وكذلك 
في ظل الفردية المتزايدةء والانكفاء المتزايد على الذات وعلى المصالح 
الشخصية؛ وعلى حساب الآخرين. على كل حال» هذا مجرد تفسير مؤقت. 
وهو تفسير يشير إلى أن هذه الأعمال الفنية السطحية تبرز مع طغيان 
الفردية؛ ومع الشعور بالتهديد. وانعدام الأمن» وسقوط الأحلام الكبيرة. 

وهذه الظواهر الجديدة المرتبطة بتفريغ القيم الجمالية القديمةء وإحلال 
قيم جمالية جديدة مكانها ترتبط بالعابر والمؤقت والسريع والاستهلاكي 
والتافه واللاتراكمي. وكذلك ظهور مسرح موسمي فارغ يعتمد على الابتذال 
والرقص الهابط والتعبيرات الجنسية الضمنية والصريحة؛ هي من الأمور 
التي تحتاج من الكثيرين المهتمين بالجماليات إلى أن يدرسوها على نحو 
أكثر عمقا مما يحدث الآن. في محاولة ‏ إن أمكن ‏ لإنقاذ الذوق العربي 
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العام (في السينما والموسيقى والأغنية والمسرح والبيئة والحياة بشكل عام 
... إلخ)ء من كل هذه الانهيارات التي لحقت به. هذا مع وعينا كذلك بوجود 
«أذواق عربية» «وليس ذوقا» واحدا وفروق ثقافية كذلك في الذوق حتى 
داخل البلد العربي الواحدء لكن أين الحد الأدنى من الذوق المشترك5 هذا 
ما ينبغي أن تقوم به عمليات التربية والتعليم كما سنشير إلى ذلك لاحقا. 

على كل حال فإن أي تغير سلبي هو علامة أزمة أو مرضء وقد يستثير 
المرض القوى الكامنة لمواجهته. 

ليس معنى ما سبق أننا نقول بوجود وتشابه بين حالة جماليات العوام 
(آو التسويق» حيث تعتبر جماليات العوام تنويعة معينة من جماليات التسويق 
(لكن مع التركيز على الانتاجات الأدبية الفنية فقط) في المجتمعات الغربية 
بعد الحداثية. ومجتمعاتنا التي لم يدخل العديد منها في طور الحداثة بعد 
بكل ما يرتبط بها من مجتمع مدني وديموقراطية واحترام للحريات الفردية 
...الخ. لكن ما أردنا قوله إن قيم الاستهلاكي والعابر واحدة مع اختلاف 
في شكل الوفاء بحاجات الجمهور هناك» وحيث يتم الاهتمام بكل التفاصيل؛ 
وحيث ترتبط المتعة بالفكر. والترفيه بالقيم الجمالية. على مستوى التصور, 
أو على مستوى الأداء ‏ على الأقل ‏ حيث ينبغي أن تكون السلعة الفنية 
جذابة ومقنعة حتى يقبل الجمهور عليهاء بينما ما يحدث هنا في كثير من 
الحالات هو مزيج مخ ا ارق اف الأداغ او الكقدية وسا 
التهريج والاستظراف والسخف (في المسرح والسينما والغناء والتلفزيون 
خاصة) ودون اهتمام بذوق الجمهور كما لو كان ينبغي على هذا الجمهور أن 
يتقبل أي شيء يقدمه له هؤلاء «العباقرة». 

إن كلامنا السابق هو محاولة لرصد بعض الظواهر الجمالية في حياتنا 
المعاصرة. وهي محاولة لوصف هذه الظواهر أكثر منها محاولة لتفسيرهاء ونحن 
لسنا متشائمين تماما بصدد ما يحدث بل نلمح في أعماقه إرادة تغيير ماء إرادة 
مازالت في مرحلتها الجنينية؛ لكنها تحاول بقدر ما تستطيع الخروج إلى الحياة 
بجماليات جديدة أكثر عمقا من حيث الرؤية؛ وأكثر إقناعا من حيث الأداء. 


يرتبط بجماليات التسويق نوع خاص من الجماليات يسمى «جماليات 
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المظهر الخارجي» أو جماليات صناعة الجمال وتجارته. 

ويحاول هذا النوع من الجماليات أن يحقق للإنسان نوعا من الشعور 
بحسن الحال» حيث تحاول المصانع الوفاء بحاجات الإنسان من الجمال في 
كل شيء: في السكن والحيوانات الأليفة والسيارات والعناية بالجسدء وبما 
يحقق لها الأرباح الكثيرة دون شك. حيث ينفق سكان أمريكا الشمالية 
وأوروبا جانبا كبيرا من دخولهم على الجسد والشعر والأزياء وتجميل النساء 
وحفلات الزفاف ... إلخ. 

ويكشف ذلك الاندفاع الكبير نحو مراكز اللياقة الصحية عن هذا التوق 
الغلاب نحو جمال الجسد . ويوضح ذلك الاهتمام المتزايد بصباغة الشعرء 
وأدوات التجميلء والأزياء. والوشم» والحلي؛ وجراحات التجميل» وتعريض 
الجسم للشمس لاكتساب لون بشرة معينةء وانتشار صالونات التجميل؛ 
وغيرهاء يوضح وجود وعي متزايد بصورة الجسد وثقافة الصورةء في 
عصر تبدو فيه ثقافة القراءة والكتابة في حالة تراجع إلى الوراء. 

مع تطور الأزياء والوشم وأدوات التجميل والعطور وقنون الإعلان: أصبح 
الجسد بمنزلة المنظر الطبيعي أو المعرض العام في هذا المجتمع ‏ الخاص 
ب «مجتمع الفرجة» ‏ كما أشار بعض النقاد - الذي يتم الإعجاب به وتأكيده. 
ولماذا هذا السعار الخاص نحو الجمال الظاهري أو الشكلي أو الخارجي أو 
الجسدي؟ إن ذلك يرجع إلى حد كبير إلى أن الثقافة المعاصرة قد طورت 
كما يشير «بورتيوس» اعتبارا أكبر لعمليات التزيين أو الزخرفة أو التزيين 
الخارجي» أي للظل وليس الضوءء وللعَرّض وليس الجوهر. وهي ثقافة 
كثيرا ما تميل إلى مكافأة المواطنين على مظهرهم الخارجي فقط. 

فالحقيقة المؤسفة ‏ كما تشير بعض الدراسات ‏ هي أن الأفراد ذوي 
الجاذبية يكون أداؤهم أفضل في المدرسة سواء تم ذلك من خلال تلقيهم 
لمساعدات أكثر أو حصولهم على درجات أفضلء أو تلقيهم لعقوبات أقل 
وفي العملء تُدفع رواتب (مخصصات) أكبر لهم ووظائفهم تكون أعلى 
مكانةء كما أنهم يحصلون على ترقيات أسرع. وفي علاقاتهم مع الزملاء 
أو الأزواج فإنهم يكونون أصحاب القرارات المهمة؛ وهم غالبا ما ينظر إليهم 
حتى بواسطة الغرباء عنهم تماما على أنهم يتسمون بالجاذبية والأمانة, 
ويتحلون بالفضيلة والنجاح. وعلاوة على ذلك ففي القصص الخيالية غالبا 
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ما يكون الأبطال متسمين بالوسامة؛ وتكون البطلات متسمات بالجمال؛ 
بينما الأشرار هم غالبا أقل جمالا وأكثر قبحا. ويتعلم الأطفال من ذلك 
على نحو ضمني أن الناس الأخيار الطيبين يتسمون غالبا بالجمالء بينما 
يتسم الأشرار بالقبح. ويعيد المجتمع تكرار هذه الرسالة بوسائل عدة 
حساسة. تقوم الإعلانات. بشكل خاصء بخلق صور جسد مثاليةء لا يستطيع 
معظم الناس الوصول إليهاء لكنهم يرون مع ذلك أنه ينبغي عليهم محاولة 
ذلك. 

ولذلك يقع العديد من الأفراد غالبا في أحابيل الكتب المبسطة وبرامج 
الحمية وجراحات التجميل وأنظمة التنحيف أو تخفيف الوزنء بينما يقع 
آخرون عديدون في براثن الاكتئاب» إن ذلك كله خلق صناعات جديدة 
ومؤسسات جديدة تقدر ثرواتها بعشرات المليارات من الدولارات غالبا ما 
تقوم على أساس جماليات حديثة للجسد؛ جماليات رائعة ظاهرياء وغالبا 
متطرفة وفتاكة جوهريا 79 . 

كذلك ساهمت ثقافة التلفزيون ووسائل الإعلام الجماهيري في تكوين 
هذه الصورة الخاصة للجمال وترويجها للناس» كما يتمثل ذلك في هذا 
الاهتمام الخاص بنجمات السينما وأخبارهن في المجالات والصحف. وقد 
أجريت على هذا النوع من الجماليات دراسات كثيرة أهم نتائجها ‏ كما 
عرضها كل من دانيال ماكنيل في كتابه المسمى «الوجه» ۴۵۲ 106 » الذي 
صدرت طبعته الأولى العام ۱998ء وأيضا ستيفن بنكر في كتابة «كيف يعمل 
العقل؟ هس 81100 106 :110 الذي صدرت طبعته الأولى العام 91997 _ 
على النحو التالي: 

ا إن الجمال يزخرف الأحكام الذاتية من كل نوع؛ ففي إحدى الدراسات 
تبين أن الرجال يمنحون تقييمات مرتفعة للمقالات الضحلة؛ إذا عرفوا أن 
من كتبتها هي امرأة جميلةء كما أن كلا من الرجال والنساء يصدرون 
أحكاما جمالية إيجابية ومرتفعةء أكثر إذا عرفوا أن اللوحة التي يشاهدونها 
قد رسمتها فنانة جميلة. 

كذلك كشفت دراسة أخرى عن أن النساء قد يصفن المقال السييٌ بأسواً 
مما فيهء إذا كانت كاتبته امرأة جميلةء لكنهم لا يعطون تقديرات مرتفعة 
مبالغا فيها إذا كان كاتبه رجلا وسيماء وهذا معناه أن النساء يكن أكثر ذاتية 
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في الاتجاه السلبي (خفض التقييم) فيما يتعلق بالنساءء وأكثر موضوعية 
فيما يتعلق بالرجال المتسمين بالوسامة؛ في حين يكون الرجال أكثر ذاتية 
رك إنحابية وام مشكل عا يما يتمق يما فعنبه السام اللات 
أو ترسمنه. 

2 وكشفت دراسة أخرى عن أن الأطباء أنفسهم يدركون المرضى الأكثر 
جاذبية على أنهم يعانون من ألم أقل» وأنهم يحتاجون إلى رعاية طبيعية أقل 
أيضاء وتعتبر هذه واحدة من المناسبات القليلة التي يعمل خلالها الجمال 
ضد أصحابه. 

3 وتبين من دراسات أخرى أيضا أن الأطفال الأكثر جاذبية يحظون 
باهتمام أكثرء ويعاقبون أقل في البيت وفي المدرسة؛ وأن الفتاة الأكثر 
جمالا تكون ذات مهارات اجتماعية أكثر فاعلية وأنها تحظى بمكانة أعلى 
مقارنة بزميلاتها . وتشير دراسات أخرى كذلك إلى أن المدرسين يعطون 
درجات أعلى للتلاميذ المتسمين بحسن المظهر وأنهم يعاقبونهم بدرجة أقل 
مقارنة بزملائهم الأقل جاذبية. 

4 كذلك تبين أن المتسمين بحسن المظهر يكسبون أموالا أكثر. ويحظون 
بوظائف ذات مكانة أعلى مقارنة بالأفراد المعتدلين في هذه الناحيةء وأن 
المعتدلين والمتوسطين في جاذبيتهم يكسبون أكثرء أو يحظون بمكانة أفضل 
مقارنة بالأقل منهم جاذبية. 

5 وأظهرت دراسات أخرى أيضا أن الأفراد الأكثر جاذبية يمكنهم أن 
يسرقوا من المحلات التجارية (بينما يتظاهرون بالشراء) بسهولة أكبر, 
ودون أن يكتشفوا مقارنة بالأقل جاذبيةء بل إنهم عندما يقبض عليهم» ويتم 
إحضارهم أمام القضاة أو المحلفين تستمر المكاسب التي يحصلون عليها 
(حيث قد يكون هناك تسامح أكبر معهم). 

وفي دراسات أخرى مماثلة تبين أن حسن المظهر قد لا يؤثر في عملية 
الإدانة أو التجريم لكنه قد يؤدي أحيانا إلى تخفيف العقوبة. فقد كشفت 
نتائج إحدى الدراسات التي أجريت على 2235 متهما في بعض حالات 
الجنح» أن القضاة قد أصدروا أحكاما تشتمل على غرامات أقل على الأفراد 
الأكثر جاذبية؛ كما طلب منهم دفع كفالات إطلاق سراح ذات قيمة أقل 
أيضاء مما يشير إلى وجود عنصر ذاتي. حتى في مثل هذه الإجراءات 
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المفترض فيها أن تكون موضوعية. 

6 الجدير ذكره أن دراسات أخرى قد جاءت بنتائج أخرى لا تتفق مع 
الاتجاه العام للدراسات السابقةء فقد أظهرت دراسة شاملة قام أصحابها 
بتحليل نتائج 30 دراسة فرعية على هذا الموضوع أن المنظر والجاذبية لا 
يرتبطان إطلاقا بالذكاء. فنحن نمنح الأآكثر جاذبية درجات وهمية من 
الذكاء قد لا تكون موجودة لديهم فعلا. 

وأظهرت دراسات أخرى أيضا أن الجاذبيةء واعتبار الذات» أو تقديرهاء 
لا يرتبطان معا بدرجة كبيرة؛ وأن المهم هو وجود العلاقات المفعمة بالمعاني 
في حياة المرءء ووجود إنجازات في عمله»ء وأن الأكثر جاذبية قد يكون أيضا 
أكثر فشلا وتبطلا وشقاء لأسباب عدة؛ ومما يؤكد ما سبق أن أشار إليه 
فرويد في مناسبات عدة من أن القيمتين المهتمين في حياة الإنسان هما 
اناه ا 

7 في دراسة قام بها «باص كءءا8« حول 18 سمة تؤثر في التفضيلات 
التي يقوم بها الناس في اختيارهم للزوج أو الزوجة سنل حوالى عشرة آلاف 
فرد» في 37 دولة؛ في ست قارات» وخمس جزر. ومن مجتمعات تسمح 
بالزواج المتعدد. أو لا تسمح به. ومن المجتمعات المتحررة والمحافظة 
والرأسمالية والاشتراكية. وقد أعطى كل من الرجال والناس» في كل هذه 
اليضات الققاضة اة قيمة اعلى للذكاء واف والستان والفيم, 
لكن في كل قطر اختلف الرجال عن النساء فيما يتعلق بالخصائصء أو 
الصفات الأخرى التي يعطونها قيمة أعلى في اختيارهم لأزواجهم. فقد 
أعطت النساء قيمة أعلى لعملية كسب المالء ثم جاءت بعدها قيم المكانة 
والطموح والكفاح:؛ بينما أعطى الرجال قيمه أعلى لتوافر الشباب والجاذبية 
في المرأة. 

وقد تأكدت النتائج السابقة من دراسات أخرى أجريت على مضمون 
الرسائل التي تنشرها الصحف في بعض البلدان تحت عنوان «أريد زوجا» 
وهي الخدمة التي انتقلت الآن أيضا إلى شبكة «الإنترنت» حيث وجد أن 
الرجال يبحثون في النساء عن الشباب والجاذبيةء بينما تبحث النساء في 
الرجال عن الأمن الاقتصادي والمكانة والإخلاصء ولا مانع بالطبع من 
وجود الجاذبيةء أيضاء بعد ذلك. 
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إن العين التي يجتذبها الجمالء يبدو أنها تعمل بطريقة فطريةء كما 
يشير «بنكر»؛ فحتى الأطفال الرضع الذين كانت أعمارهم تصل إلى ثلاثة 
أشهر فقط. فضلوا أن ينظروا وقتا أطول إلى الوجه الجميل مقارنة بنظرهم 
إلى الوجوه العادية أو الأقل جمالا. 

كذلك أجريت دراسات أخرى على مناطق أخرى من الجسد غير الوجهء 
يمكن للقارئ الذي يريد الاستزادة من المعرفة حولها أن يعود إلى كتاب 
«ستيفن بنكر» سالف الذكر خاصة الفصل السابع منه وهو بعنوان تزانصة] 
1s‏ «أي قيم العائلة» لكننا نكتفي بهذا القدر من الحديث عن الجمال 
الظاهريء أو الخارجيء أو جمال الجسدء ونختتم هذا الحديث بالقول إن 
مفهوم «الجمال» في ضوء ما سبق لا يمكن تحديده في إطار واحد» أو من 
خلال مفهوم تصور محددء والحل الأفضل هو أن ننظر إليه من خلال 
مفهوم فتجنشتين عن «صورة العائلة». 

فقد أشار هذا الفيلسوف إلى أنه لا يمكن تعريف كل المفاهيم في ضوء 
خاصية واحدة مشتركة فقطء ولكن؛ بدلا من ذلك» يمكن النظر إلى عديد 
من المفاهيم في ضوء مفهوم صورة العائلة؛ أي الحالة التي تبدو عليها 
عائلة ماء عندما تلتقط لهم معا صورة فوتوغرافية جماعيةء إنهم يشتركون 
طبعا في أصولهم البيولوجيةء لكن من ينظر إلى الصورة سيرى بعض 
التشابهات بينهم» وسيرى أيضا اختلافات أخرى عدة قد تفوق جوانب 
التشابه بينهم. إنه سيرى بعضهم كبيراء وبعضهم صغيراء بعضهم جالساء 
وبعضهم واقفاء بعضهم مبتسماء والآخر عابساء أو شارداء بعضهم من 
الذكورء والآخر من الإناث ... إلخ. 

وينطبق الأمر نفسه على الألعاب الرياضية»ء فألعاب مثل الشطرنج وكرة 
القدم والجولف والتنس والكرة الطائرة...إلخ تشترك في جوانب قليلة 
وتختلف في جوانب أكبرء ومع ذلك تخضع لمفهوم واحد هو «اللعب» وأنهاء 
جميعهاء أيضا «ألعاب رياضية» (*. 

وعلى الشاكلة نفسها يمكن النظر إلى الجمال: فالجمال قد يكون متعلقا 
بالإنسان. أو الحيوان» أو النبات» أو الصخورء أو الجبالء أو البحارء أو 
التعبير الإنساني خاصة في الفنون المختلفةء وقد يكون مرتبطا بالجانب 
الماديء أو الحسيء وقد يكون متعلقا بالجانب العقلي أو المعرفي» أو التأملي. 
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قد يتمثل في حالات صامتةء أو حالات متحركة أو في مزيج من الصمت 
والحركةء وقد يوجد في وجه جميل أو جسد جميلء أو مسرحية جميلةء أو 
فيلم جميل؛ أو لوحة فنية جميلةء أو مبنى جميل» أو مقطوعة موسيقية 
جميلةء أو حديقة طبيعية جميلة لم تمسها أيدي البشرء أو حديقة أخرى 
جميلة تولاها الإنسان بالرعاية والاهتمام منذ المراحل الأولى لها. 

ورغم الاختلافات الهائلة بين كل هذه التكوينات والحالات السابقة, 
وأيضا كل ما سبق أن أشرنا إليه في هذا الفصل من صور للجمال وتنويعات 
لهم فضا تضقها 'عبوها اها جميلة, قيفاك إن وضورة عاق اة 
بالجميل والموضوعات الجميلة؛ وهذا الوصف محصلة للتفاعل بين الوجود 
المادي الخاص «لهذا الشيء الجميل» وكذلك هذا الشعور الخاص الذي 
يتولد بداخلنا نتيجة إدراكنا له واستمتاعنا به وتأملنا «الجمالي» له. 

وهذا التصور الخاص للجمال من خلال مفهوم «صورة العائلة» قد يكون 
فيه بعض الحل لكثير من المشكلات المطروحة حول «الجمال» و«الجميل» 
و«الجمالي» أيضا والتي ستواجهنا خلال هذا الكتاب. 

جد الجماا فى جميع مظافن الات اهن الظبيدة واكياتى وار 
والفنون واللغة...إلخ. كما يوجد في العلم ذاته أيضاء حيث يجمع أبرز 
علماء الفيزياء في القرن العشرين على أن الجمال هو المقياس الأساسي 
الجعيقة العملية > «النيؤياي ريتشاره كيسان یرت ان ان يمك أن سين 
الف يفهل اها راطفا ون هايشبرع أن «الجمال كن العلوم 
الدقيقة وفي الفنون على السواء هو أهم مصدر من مصادر الاستنارة 
والوضنوس79, 

وعبر كل هذه المظاهر والمعاني تتحرك أجنحة الجمال؛ وعبرهاء كذلك, 
نحاول أن نتحرك خلال هذا الكتاب. 
خاتهمة 

تشتمل عمليات التفضيل؛ عامة؛ على المقارنة والتمييز والاختيار من 
بين عدد من البدائل المتاحة لنمط معين من المثيرات» ولأسلوب معين من 
التفكير أو السلوك أو الانفعال. 

والتنضيل الجمالى شملية مر ية تفل خفن مقارنات وتمييرات 
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واختيارات» بين البدائل الجمالية المتاحةء ويتم التعبير عن هذا التفضيل 
الجمالي من خلال أحكام جمالية خاصة يصدرها الفرد على هيئئّة تعبيرات 
لفظية؛ أو اختيارات سلوكية معينة. تظهر في جوانب عدة من سلوكه كما 
فى اها زه تكبا اک کی يقرا هك والوساك وت کی اها أن 
حتى يقتنيهاء أو يقتني مستنسخات منهاء وأيضا في الأعمال الموسيقية 
التي يفضل سماعها أكثر من غيرها ولألوان معينة من الملابس أو الأثاث 
نفضلهاء وفي غير ذلك من التفضيلات الجمالية. 

يرتبط التفضيل الجمالي بالتذوق الفني» والبعض يعتبرهما شيا واحداء 
لكننا نميل إلى اعتبار التفضيل الجمالي. خاصة لدى الكبار وليس لدى 
الأطفال» مرحلة متقدمة من عملية التذوق الفني» عملية ترتبط بالبلورة 
والترسيخ النسبي لأنماط معينة من السلوك الجمالي. كما أن التفضيل 
الجمالي هو أيضا سلوك أكثر اتساعا وشمولا من التذوق الفني لأن التفضيل 
الجمالي يرتبط بتفضيل الفنون وغير الفنون» وبكل ما يستثير بداخلنا تلك 
الإحساسات الجمالية المتميزة والتي يحاول هذا الكتاب أن يحيط بها . 

وتلعب عوامل عدة أشرنا إليها فى هذا الفصلء كالمتعة. والتخيل» 
والتقمصء والمسافة النفسية؛ والألفة والشخصية والثقافة؛ والخبرة والمعرفة, 
وغيرها من العوامل؛ دورها المهم في التشكيل الخاص لعمليات التفضيل 
الجمالي هذه لدى الأفراد. 
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«نحن نختار مؤلفنا المفضل؛: 
تماما كما تكتار الصدية» 
من خلال الاتفاق مع المزاج 
أو الأستعهداذة الخاص نا 
«هيوم» 


e 
اشتمت بالدوق الجمالي‎ 


يعود الاهتمام المنظم بالفن والجمال إلى بدايات 
الشعر خصوصا على أنه «يزيف صورة الواقع» 
ويقدم لنا «نموذجا مشوها له!". لجأ إلى فكرة 
المحاكاة في نقد الفن؛ «ولكن المحاكاة التي يعنيها 
هنا هي محاكاة العالم الحقيقيء لا محاكاة مشاعر 
النفس البشرية وأحوائها». 

وشبه أفلاطون عمل الرسام مثلا «بهذه العملية 
التي يدير فيها الإنسان مرآة من حوله ليصنع منها 
مظاهر وخيالات للأشياء. فإذا رسم الفنان كرسياء 
فلهذا الكرسي مرتبة ثالثة من حيث الوجود . إذ إن 
هناك أولا فكرة الكرسي كما صنعها الذهن الإلهي. 
وهناك ثانيا الكرسي المادي الذي يصنعه النجارء 
وثالنا مظهر الكرسي أو صورته كما يرسمها الفنان. 
ومعنى ذلك أن العمل الفنى لا يحاكى المثل الثابتة 
للأشياء. ولا يصنع أشياء فعلية كتلك التي نراها 
في العالم الواقعيء وإنما يحاكي مظاهر لهذه 
الأشياء الجزئية فحسب. فالفنان إذن أبعد ما يكون 
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عن «الخلق» بل إنه أقل مرتبة من «الصانع» ذاته . 

وبشكل عام تدل آراء أفلاطون الجمالية؛ كما طرحها في «الجمهورية» 
على أنه قد وقع في خطأ أساسي «هو الخلط بين مجالي الميتافيزيقا 
والفن. وبين قيم الحق والخير والجمال. فهو يحاسب الأعمال الفنية على 
أساس ما فيها من معلومات يفترض أنها ينبغي أن تعين الإنسان على فهم 
حقائق الأشياءء أو يعيب عليها أنها لا تتضمن دعوة أخلاقية مباشرة: أي 
أنه باختصار» يحكم على الفن كما لو لم يكن بينه وبين العلم والأخلاق أي 
حد فاصل»9 . 

على الرغم من آراء أفلاطون السلبية حول الفن والفنانينء فإن محاوراته 
هى بمنزلة الأعمال الدرامية المثيرة للإعجاب» كما تعد عمليات السخرية 
والمفاركة وإفات الك وها عق اواك فة رما و 
التمهيد القديم لكثير من الأفكار الحديثة في الأدب والفنء وخاصة ما 
يتعلق منها بالتلاعب باللغة والمحاكاة التهكمية والإرجاء والنبر المؤّجل؛ وتعدد 
التأويلات. والقراءات المتعددة للحقيقة الواحدة, أو النص الواحدء وتداخل 
الحقيقي مع الوهمي وغير ذلك من الأفكار. 

كان العدل في رأي أفلاطون - خاصة في الجمهورية ‏ هو النظام المثالي 
الذي ينبغي أن يوجد في الدولةء وفي روح الفردء ويقوم هذا العدل على 
أساس العقل» والأعمال الفنية التي لا تقوم على أساس العقل تقوم بإفساد 
الروح» ومن ثم ينبغي طرد أصحابها من جمهورية الحكماء هذه. 

لكننا نجد في أعمال أخرى لأفلاطون مثل «فايدروس» و«إيون» و«المأدبة» 
على نحو خاص ما يشي بتأييد أفلاطون للفن. فهناك في «إيون» آراء 
مؤيدة للشعر الذي لا يقوم على أساس ال معرفة؛ ولا يقدم فهما منطقيا أو 
أخلاقيا معينا. وقد يعتبر هذا الافتقار إلى الفهم المحدد للشعر الذي يعاني 
منه إيون ‏ كما يشير روس - نوعا من الصنعة:؛ بينما هو يمتلك الإلهام الذي 
يتجاوز أي فهم إنساني. وهناك حديث كذلك في «فايدروس» وفي «المأدبة» 
عن الشاعر باعتباره كائنا لطيفا مقدسا مجنحا يتحرك بفعل الإلهام وحب 
الجمال بين الأرض والسماءء وحيث يكشف سقراط عن تواز مثير للاعجاب 
بين حب الجمال وحب الأشكال الفنية, َّ 

وإذن «فهناك بالفعل ظاهرة غريبة يصعب تعليلها في فلسفة أفلاطون؛ 
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هي أنه. وهو أقرب الفلاسفة إلى المزاج الشعري. قد حمل على الشعر 
حملة شعواءء وطالب بتطبيق مقاييس ميتافيزيقية أو منطقية أخلاقية 
صارمة في الحكم على الأعمال الفنية بوجه عام . 

أما أرسطو فاكد أن العمل الفني الجيد يشتمل على اكتمال في الشكل 
واعتدال في الأسلوب» وبدرجة تضمن له أن يكون كلا مشبعا ومقنعا في 
ذاته وخلال إحداثه لتأثيره. وضي «كتاب الشعر» أكد على أهمية شروط 
الانسجام والتآلف (أو الهارموني) والوضوح والكلية في الفنون الدرامية 
التراجيدية القائمة على أساس المحاكاة. كما تحدث خلال هذا الكتاب 
أيضا عن انفعالّى الخوف والشفقة (وتحدث عنهما كذلك باستفاضة فى 
كعاب «التخطاية») ولتحوضة اننا عن التطهير (الذى كرد ا اة احا 
في كتاب السياسة) 0 . 

وهناك فروق جدير ذكرها بين أفلاطون وأرسطو. فبينما أكد أغلاطون 
أن المحاكاة الفنيةء وبخاصة في التراجيديا والشعر التراجيديء تعمل على 
تأجيج الانفعالات القوية. وتضلل الباحث عن الحقيقة فتبعده عنهاء فإن 
اأومطوفال إن لرن عدوما ليا شونا الا لاا كسم التغاكمن 
الموجودة في الطبيعة؛ وأن الدراما والتراجيديا خصوصا لها أهميتها لأن 
لها إسهامها الإيجابي في التطهر من الانفعالات السلبية المتطرفة؛ ومن ثم 
تقوم بدور أخلاقي إيجابي. والتراجيديا في رأيه كذلك وسيلة للوصول إلى 
المعرفة من خلال عرضها للحقائق الفلسفية. 

وبينما نظر أفلاطون إلى الجمال نظرة مثاليةء فإن أرسطو اعتبره 
خاصية من خصائص العمل الفني أو الموضوع الطبيعيء ومن ثم فقد أكد 
الفوائد الأخلاقية للتراجيديا في مقابل ذلك السعي المشبوب المصحوب 
بالهوس والعرق وإنبات الريش سعيا وراء الجميل - الذي هو الهدف الأساسي 
للفن ‏ لدى أفلاطون. خاصة في «فايدروس» و«المأدبة»9 . 

أما بعد ذلك وخلال القرن الثالث الميلادي فقد ربط أفلوطين في حديثه 
عن الفيض بين الفن والدين وبين الجمال والخيرء وأكد أفكار التناسب 
ووحدة الأجزاء داخل الكل؛ وانتهى إلى نظرية مثالية صوفية وحّد فيها بين 
حقيقة الوجود والخير والجمالء وصور من خلالها شوق النفس الإنسانية 
المستمر إلى الاتصال بهذه الحقيقة المطلقة والتشبه بها. ويهذا يكون قد 
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تأثر بأفلاطون الذي بحث عن الجمال في العالم العقلي المثاليء وطالب 
الفن بأن يحاكي الأصل لا الظلال؛ ونأى بالفن عن كل الاتجاهات الحسية 
والتزعات الواقمية , 

وفي فلسفة بلوتينيوس 5هها2 الأفلاطونية الجديدةء حولت أنواع الفيض 
كلها إلى تآلفات أو هارمونيات مقدسة. فالواقع يوجد في مملكة العقل 
الإلهي. وفي نشاطاته وموضوعاته اللانهائية. 

وحيث إن الفن يمثل أحد أعمق نشاطات الروح وأكثرها تمييزا لهاء 
والجمال يمثل واحدا من أعمق الموضوعات المرغوبة» فمن الطبيعي أن 
تلعب الاعتبارات الجمالية دورا أساسيا لدى فلاسفة بدايات اه 
الوسطى. لذلك عد بلوتينيوس الجمال الفني والجمال الطبيعي بعض تجليات 
وحدة الوجودء وتعبيرين عن الكلية التي تطمح إليها كل أنظمة الخلق وكل 
أشكال الفيض؛ فمن الواحد صدر العقل» ومن العقل صدرت الروح» والروح 
هي التي تشكل الجسد وتدخل فيه. ويكشف عالم الجسد وعالم الطبيعة 
عن نظام منسجم هو في جوهره نوع من الفيض الذي انبثق عن الواحد أو 
الله" . 

والله في رأي بلوتينيوس مصدر الجمالء؛ فالجمال يشع منه؛ والجمال 
يأتي في المرتبة الثانية من حيث الأهمية في عمليات الفيض بعد الواحد. 
وما يصنعه الفنان هو محاكاة للجمال الإلهي» والفن طريق وسط بين أشكال 
الجمال الطبيعية الغامضة نوعا ماء وال امع إلى التحقق والاكتمال. 
وبين الجمال ذاتهء الذي يستطيع العقل أن يعرفه من خلال صعوده إلى ما 
وراء الموضوع الجمالي ذاته. 

فالفن في رأي هذا الفيلسوفء إذنء رمز مزدوج: فهو من ناحية رمز 
للواقع الأدنى؛ ويقوم بإكماله؛ وهو من ناحية أخرىء رمز للواقع المطلق. 
ويقوم بعملية انعكاس أو محاكاة له" . 

في العصور الوسطى تحول الاهتمام من القضايا الميتافيزيقية إلى 
القضايا المنطقية واللاهوتية بفعل التأثير الطاغي للكنيسة حينئذ . وأصبحت 
اكا السوهر ا هة بالشكلاك الدينية مما ارت فضا القن 
قضايا فرعية:؛ وتناقش فى ضوء التصورات الدينية فقط. وحافظ «الجميل» 
على مكانته لكنه كان تحاطأ بهالة من القداسة؛ وفُطعت كل صلاته القديمة 
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بالفن» وتم إحلال صلات جديدة بدلا منها تربطه على نحو وثيق بالمقدس 
الديني. 
وكذلك الواقعية المدرسية الأرسطية لدى الراهب توما الأكوينى (1225 - 
4). محصورة داخل إطار لاهوتي. وأصبح الجمال علامة على إعجاز 
الخلق الإلهيء سواء تمثل هذا الجمال في الكون بمعناه الكبيرء أو في كائن 
صغير. وأصبح الفن نسخا أو محاكاة لما كان موجودا في عقل الخالق 
الأول. وهكذا وصل أوغسطين  354(‏ 430) قبل «توما الأكويني» أيضا إلى 
حل لتلك الحالة المضنية من الحيرة وعدم اليقين التي عاش فيهاء والتي 
جعلته يقول «أومن لأنه غير معقول» ومن ثم نظر إلى الإسهام الأدبي 
والفلسفي الإنساني باعتباره مبررا لتوق الإنسان الدائم إلى الجمال: فكل 
ما خلقه الإنسان من فن ذي قيمة يرمز إلى الحقيقة؛ والحقيقة ترتبط 
بالجمال» والفن يعكس يعض صور هذا «الجمال». 

وبينما كان إنتاج الفن وتلقيه أو استهلاكه من اهتمامات «المدينة» أو 
«الجمهورية» لدى أفلاطون» فإن هذه المسألة أصبحت بالنسبة لأوغسطين 
من مهام الكنيسة. فبمقدار ما يتفق الفن مع حقائق الإيمان. وبمقدار ما 
يعكس التناغم أو الانسجام والتآلف في قدرة الخلق الإلهي» يكون له ما 
يبرره. وللفن ومظاهر الجمال الطبيعي موقعهما في رحلة الصعود الإيمانية, 
وحيث يكمن الملاذ الأقضل للروح في عودتها إلى الكلي والنظلق: وهذا 
يتطلب الابتعاد عن الموضوعات الحسية التي تحتاج إلى استخدام حاسة 
اليبصر. وتعكس الفنون البصرية ‏ كفن التصوير ‏ في رأي أوغسطين العالم 
الحسي: وتبعد الإنسان عن العالم السماوي» ولذلك فضل الموسيقى على 
التصوير واعتبرها أكثر سموا أو أعلى قيمة لأنها تعكس الحس بدرجة 
أقل'. 

وربط القديس توما الأكويني كذلك بين الجمال والحب والإيمان. وذلك 
لآن «الجميل» يمن بالحب ويثيرة في التفس» والحب إذا ارتبط بالإيمان 
والصدق يقود نحو الحقيقةء وبينما تغير مفهوم الإيمان والصدق منذ ما 
كتبه الأكويني حوله: فإن الافتراض الخاص حول ارتباط الفن بالصدق ظل 
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مع بداية عصر النهضة بدأت عملية إخضاع فلسفة الفن والجماليات 
لأهداف لاهوتية في التهاوي. وقامت النظريات النقدية والفنية المتتالية 
بدور كبير فى هذا الشآن. كما أدت الاكتشاضات الجغرافية والعامية والغنية 
إلى تاكيد قيم اللفرديةوالحرية والخسوصية وتم إعياء الكت رمن الأفكار 
الأفلاطونية الجديدة المرتبطة بالجمال؛ وتم ورُبطّت على نحو خاص بأفكار 
بلوتينيوس وأوغسطين. وقام مارسيليو فيشينو ٣ء۴‏ بترجمة محاورات 
أفلاطون وكذلك «إنيادات» بلوتينيوس» مما خلق حالة من الوعي بمدى بعد 
اللاهوت المسيحي عن الفلسفة الكلاسيكية الإغريقية. 

بعد ذلك أصبح هدف الفن هو الجمال» وأصبح الجمال قيمة ترتبط 
بالنسب المتوافقة أو المتآلفة التي يتم استخلاصها من الكون والعالم ثم 
وضعها في الأعمال الفنية. 

واستتفدت الأفلاطونية الجديدة بتأكيداتها المستمرة على الطلقات 
أغراضها كعمل فلسفي جاد» وظهرت الحاجة إلى قاعدة راسخة قوية تقوم 
على أساسها فلسفات خاصة للفن والجمالء وقام شافتسبريء تاتتاماوع ]512 
(1671 - 1713) في إنجلترا بالخطوة الأولى في هذا الاتجاه. حين حاول أن 
يربط بين الأفلاطونية الجديدة في شكلها التقليدي: وبعض التفسيرات 
العضوية والحيوية للواقع. وقد حاول إعادة تأكيد أهمية شعور الإنسان 
بالجمال الطبيعي» وكذلك أن يحرر روح الإنسان من كل القيود البيوريتانية 
أو الطهرانية المتزمتةء وكذلك من التأثير المعوق للفلسفة المادية الميكانيكية. 

لقد قام شافتسبري بمحاولة للتوفيق بين الدين والعلم فأشار إلى أن 
الطبيعة ذات تنظيم فني خاص يدل على وجود خالق عظيمء وهي كذلك - 
آي الطبيعة ذات خصائص روحانية تجعلها جميلة بالنسبة للوعي الإنساني. 
ومن خلال رفضه للتفسيرات المادية الآلية للجمال فتح هذا الفيلسوف 
الطريق أمام الجمال كي يعود لتأكيد ذاته كقيمة مستقلة؛ فالطبيعة جميلة 
في ذاتهاء والإنسان _كل إنسان ‏ يمكنه أن يتذوق الطبيعة من خلال حساسية 
خاصة بالحكم الجمالي الموجود لديهء وتنعكس القوة الإبداعية للطبيعة في 
الطاقة الإبداعية لعقل الشاعر. كما أن جمال الطبيعة يعاد تجسيده في 
جمال الإبداع الفني. 

وهكذا فإن الإنسان. خلال جهوده الإبداعية يقوم ‏ فيما يرى شافتسبري 


نظريات فلسفيه 
- بتوسيع حدود القيم الجمالية الموجودة في الطبيعة ويعمل على تحقيقها . 
والطبيعة والفن هما من التجليات التوافقية لذلك التآلف المقدس. لكن 
فعل التذوق يقوم بدور أكبر فيما يتعلق برؤية عوامل الانسجام أو التناغم 
في جماليات الفن والطبيعةء وكذلك فيما يتعلق بالأحكام الخاصة بالجمال 
والإبداع. والفن» مثل الطبيعةء زاخر بالرموز التي كتبها الخيال. 

اهتم شافتسبري أيضا بالجليل وبخبرة الجلال كما تجسدها الخبرة 
الدينية المرتبطة بتصورات الإنسان حول المطلق. والجلال لديه ليس مجرد 
خبرة دينية أخلاقية؛ بل خبرة جمالية أيضا. وإحساس الإنسان بموضعه 
في الكون يعود إلى حكم خاص حول الجميل. وهذا الحكم يسير وفق تذوق 
مباشر ينبغي تمييزه عن الحكم الأخلاقي وعن حكم المنفعة المادي. وبتأكيده 
على نقاء الأحكام الأخلاقية وانتفاء للغرضية أو الهوى منها فتح شافتسبري 
الطريق أمام كانط كي يكتشف أحد المبادئ الأساسية في كل فلسفات الفن 
والجمال. 

لم يكن تأثير شافتسبري في إنجلترا يعادل تأثيره في ألمانيا. قفي 
إنجلترا اهتم فرنسيس هتشيسون 0۸ع ط) ۴١۴٤ u‏ (۱694 - 1747) بالحاسة 
الجمالية التي أشار إليها شافتسبري لكن من دون الخلفية الأفلاطونية 
الجديدة المرتبطة بها . ونتيجة لذلك توقف علم الجمال عن أن يكون فرعا 
فلسفيا أساسياء وتجلى هذا التبدد لعلم الجمال الفلسفي» كما يشير 
هوفشتاتر وکون» لدى ديفيد هيوم الذي تأثر بشكل عميق بأفكار هتشيسون . 
وقد كتب هيوم في رأيهما ‏ كناقد وليس كفيلسوف للفن» وتطور الاهتمام 
بالفن لديه كي يصبح نوعا من التنظير التحليلي السيكولوجي حول الفن !2" . 

وقد عد هوفشتاتر وكون التصورات النظرية التي قدمها فلاسفة 
ومفكرون أمثال آديسون» وهتشيسون: وهوجارت» وجيرارد» وبيرك» وتیمس» 
وأليسون» وغيرهم. تصورات تؤدي بنا نحو «علم نفس الجمال» أكثر مما 
تقودنا نحو «فلسفة الفن» أو «علم الجمال»» لكن هذا التطور ‏ في رأيهما - 
رغم ذلك. كانت له أهميته الخاصة فيما يتعلق بالفلسفة الفينومينولوجية 
الجمالية الحديثة“'. 

وضعت أفكار شافتسبريء وكذلك رؤية ليبنتز الفلسفية للكون من خلال 
مصطلحات حيوية وروحانية الأساس الضروري لظهور علم الجمال كفرع 
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فلسفي ‏ في ألمانيا أولا ‏ حيث لم يكن قد وضع الفن بعد في قلب الاهتمامات 
الفلسفية على نحو مباشر ‏ حتى لدى بومجارتن الذي كتب المبحث الفلسفي 
المنظم الأول حول علم الجمالء كما صاغ الاسم المميز لهذا الفرع ‏ واحتاج 
الأمر إلى أن يبدأ كانط كتاباته المتأخرة التي حاول من خلالها عبور الفجوة 
بين جوانب فلسفته المتفرقة الخاصة كما عرضها في «نقد العقل الخالص» 
و«نقد العقل العملي» وهكذا أصبح علم الجمال لديه جسرا يوحد بين 
فلسفته النظرية وفلسفته العملية. 

واستمر الاهتمام بالفن والجمال يتزايد منذ ذلك التاريخ وتعلو نغماته 
في الدراسات الفلسفية حتى اليوم. 

بطبيعة الحال لن نستطيع أن نستعرض كل الفلسفات أو التصورات 
الفلسفية حول الجمال والفن في هذا الفصلء لكننا سنختار بعض الفلاسفة 
الذين أسهموا إسهاما كبيرا في هذا الميدان. وخاصة بعد الظهور الفعلي 
لمصطلاح علم الجمال خلال القرن الثامن عشر. ونعرض لبعضهم بالتفصيل» 
وخاصة هيوم لما له من أهمية خاصة في تفسير عمليات التذوق أو التذوق 
الجمالي بشكل يقربه كثيرا من الدراسات السيكولوجيةء كما سبقت الإشارة: 
وكذلك كانط صاحب الإسهام البارز في هذا المجالء ثم نعرض للبعض 
الآخر. خاصة هيجل وشوبنهور وديوي وغيرهم» بتفصيل أقل؛ وفي حدود 
ما يسمح به المجال. 

لا يشتمل هذا الفصلء بطبيعة الحال؛ على كل النظريات الفلسفية التي 
عالجت موضوع الجمال أو تعاملت معهء فكل ما يشتمل عليه مجرد عينة 
من النظريات المهمة التي حاولت تفسير الجمال والخبرة الجماليةء والحكم 
الجمالي والتذوق للفنون والجمال؛ وهي عينة تمثل في رأينا أهم ما في 
هذا المجال؛ على كل حال» رغم أنها عينة قد لا تكفي لإطفاء عطش الظامى 
إلى المعرفة في هذا المجال. 

إنها على كل حال مجرد قطرات صغيرة قد تكفي ‏ فقط ‏ لمواصلة 
الطريق الخاص بهذا الكتاب. 


هيوم ومعيار الذوق 
يعد ديفيد هيوم -171١(‏ 1776) أحد أبرز المتحدثين باسم المدرسة 
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الإمبيريقية البريطانيةء كما تمثلت بشكل خاص (إضافة إلى هيوم) لدى 
جون لوك وبيركلي وميل وبين وغيرهم. وقد أكدوا أهمية الخبرة, 
وكذلك الأهمية الخاصة للحواس في إدراك هذه الخبرة. 

لقد أشار هيوم إلى أن ما يوجد في عقلنا هو أفكار تمر في شكل 
سلاسل متتابعة؛ أو مترابطة هي التي تكون العقل؛ وأن العقل لا يحصل 
على الأفكارء لأنه «هو نفسه» الأفكار. وتفهم الأفكار هناء لا بمعناها الواسع؛ 
بل بمعناها المحدد. ولذلك ميز هيوم بين الانطباعات الخاصة بالحواس 
والأفكار أو الصور الذهنيةء لكنه لم يستطع أن يميز ‏ كما فعل جون لوك 
بين الانطباعات والأفكارء في ضوء أن الآولى (أي الانطباعات) تتعلق 
بموضوعات حاضرة بالنسبة للحواسء بينما تكون الأخرى (الأفكار والصور) 
متعلقة بموضوعات غائبة عن الحواس 1 . 

عموما أدت أفكار هيوم وتعديلاته لأفكار بيركلي إلى إعادة صياغة 
قوانين الترابط التي كانت كامنة في مناقشات لوك» وترجع أصولها إلى 
أرسطو. فالترابط بين الأفكار» في رأي هيوم: يرجع إلى: التشابه بينهاء أو 
تقاربها الزمانيء أو المكانيء أو العلاقة السببية أو الخاصة بالسبب والنتيجة. 

وقد أشار هيوم كذلك إلى أن العديد من خبراتنا يمكن اختزاله إلى 
ترابطات خاصة بين أفكار بسيطةء وأن خبراتنا السابقة تلعب دورا مهما 
في عمليات الترابط هذه» وأن الميول الأخلاقية تقوم على أساس مبادئ 
خاصة بالتعاطف والانفعالات الموجهة نحو الآخرين. 

كان هيوم يتكىّ كثيرا في تفسيراته على ميكانزمات داخلية موجودة في 
العقل؛ وأيضا على نزعة متشككة فيما يتعلق بالآسس التي تقوم عليها 
الخبرة. وتتفق نظريته العامة حول الفن مع هذه الاتجاهات في التفكيرء 
وقد قال إنه لا توجد سلطة تفوق سلطة الذوقء بالنسبة لتقييم الأعمال 
الفنيةء وإن معيار الذوق» على كل حال» يمكن أن يستمد من خلال تلك 
الأعمال الخاصة بالعقل أو نشاطاته. 

عرض هيوم أفكاره عن التذوق والتفضيل الجمالي في مقال له بعنوان 
«معيار الذوق» عاوة] ۴ه 01210مة)5 ٠1ء‏ وقد قال من خلاله بوجود تنوعات عدة 
من الذوق في العالمء مثلما توجد تنوعات عدة للآراء. حتى فيما بين الناس 
الذين عاشوا في المكان نفسه؛. وخضعوا للأنظمة الاجتماعية والسياسية 
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والتعليمية نفسهاء وهذا صحيح ‏ في رأيه ‏ عبر الأمم وعبر العصور©". 

تتفاوت انفعالات الناس أو عواطفهم ‏ في رأي هيوم فيما يتعلق بجميع 
أنواع الجمال أو القيم» هذا على رغم أن خطابهم العام يظل هو نفسه. 
فهناك مصطلحات معينة في كل لغة تستخدم للمدح أو الذم» وهي 
مصطلحات يتفق عليها كل من يستخد مون اللغة نفسها. فكل فرد يتفق في 
امتداحه للتفوق والبراعة والملاءمة والبساطة و«الروح» في الكتابةء وأيضا 
في ذمّه للكلام الطنان الحافل بالادعاء والتكلف في التعبيرء وكذلك تلك 
البرودة أو البراعة الزائفة في الأداء الفني. 

أما عندما يقوم النقاد بفحص هذه الجوانب الدقيقة لهذا التقارب في 
الأحكام؛ فإن تلك التشابهات بينها تتبدد على نحو واضح. ويُكتشف أن 
الأفراد يستخدمون أو ينسبون معاني مختلفة تماما لهذه التعبيرات التي 
يصدرونها. 

لكن» ما الذي يجعل الناس يتفقون في إعجابهم بهوميروسء أو أريستوفان؛ 
أو سرفانتس رغم اختلاف العصور والأماكنء ويتفقون على نفورهم من 
كتاب آخرين؟ يجيب هيوم أنه توجد» فيما بين هذا الاختلاف في الأذواق 
والأهواء. مبادئ معينة عامة للاعجاب أو الانتقادء وأن العين الفاحصة 
الواعية قد تتبع الدلائل الخاصة بهذه العوامل في تلك العمليات الخاصة 
بالعقل. 

فبعض الأشكال أو الكيفيات الخاصة:؛ وبدءا من البنية الأصلية للنسيج 
الداخلي للعمل الفني» تُعَدُ. على نحو مناسب» كي تحدث شعورا بالمتعة, 
بينما قد تُعَدُ أشكال أخرى من أجل إحداث الضيقء أو أي حالات مناقضة 
للمتعةء وإذا فشلت هذه الأشكال أو الكيفيات في إحداث الأثر المرجو منهاء 
فإن ذلك يكون راجعا إلى وجود نقائص كانت موجودةء أصلا منذ تلك 
البذرة الأولى للعمل. 

وتوجد داخل كل مخلوق» كما يقول هيوم؛ جوانب قوة وجوانب ضعف» 
كما أنه يمر بحالات من القوة والضعف وجوانب أو حالات قوة الأعضاء أو 
الحواس فقط هي التي يمكنها أن تمدنا بمعيار حقيقي للذوق والعاطفة. 
وإذا ا الأعضاء حالة كلية من وحدة العاطفة بين لمش ذينا 
قد يكون الوصول إلى فكرة الجمال الكامل أمرا ممكنا. وعلى نحو يشبه 
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المظهر الخاص الذي تكون عليه الأشياء في ضوء النهارء تكون الأمور في 
عين الإنسان الصحيح» فتبرز هذه الأشياء لونها الحقيقي والواقعي» حتى 
عندما يكون هذا اللون مجرد وهم أو مظهر خادع تدركه الحواس. 

لكن تقاض أعضياتنا الناخلية 'متهددة ومتكررة: مما يضعف من تايز 
هذه المبادئ العامة التي تعتمد عليها عاطفتنا الخاصة حول الجمال أو 
التشوه. فرغم أن بعض الموضوعات قد تُعَدٌ على نحو جيدء من خلال البنية 
الخاصة بالعقل بحيث تحدث المتعةء فإنه لا يتوقع منها أن تحدث المقدار 
نفسه من المتعة لدى كل فرد . حيث قد تقع بعض الأحداث والمواقف. وتقوم 
إما بإلقاء ضوء زائف على هذه الموضوعات. وإما العمل على منع الشيء 
الحقيقي من أن ينقل العاطفة المناسبة والإدراك الملائم إلى المجال الخاص 
بالخيال. 

وأحد الأسباب الواضحة ‏ في رأي هيوم والتي تمنع العديد منا من 
الشعور بعاطفة الجمال المناسبةء هو ذلك الافتقار إلى الخيال المرهف. 
والذى شو شرظ أساسي فسيق تقل او توضيل هذه الحسانبية الخاصة 
فالات الرقيقة ومةه الرهافة ‏ كما يقول ‏ هي ما يتظاهر بها كل 
امرئ أو يتحدث عنها . وهي ما قد تختزل كل نوع من الذوق أو العاطفة إلى 
مغياره الخاضن: 

ومن أجل المزيد من التوضيح لوجهة نظره هنا يعود هيوم إلى رواية 
«دون كيشوت» ويسرد قصة وردت على لسان الشخصية الثانية في هذه 
الرواية. ألا وهي شخصية التابع سانشوبانزا. حيث يقول سانشوء للفارس 
المحصن بالدروع ذي الآنف الكبيرء أي ل «دون كيشوت»: إنني أتظاهر 
بالخبرة في تمييز الخمر. وهي صفة موروثة في عائلتناء فقد دُعي اثنان 
من آقاربي» ذات مرةء كي يذكرا رأيهما في برميل كان يفترض أنه يحوي 
خمرا ممتازة معتقةء وقد تذوقها أحدهماء وبعد أن فكر مليا في أن هذه 
الخمر من النوع الجيد» أبدى ملاحظة عابرة حول مذاق طفيف يشبه طعم 
الجلد المدبوغ يخالط مذاق الخمر. أما الآخر فبعد قيامه بالتحوطات نفسهاء 
أظهر إعجابه الخاص أيضا بهذه الخمرء لكنه تحفظ كذلك بالنسبة لمذاق 
الحديد الذي شعر به ممتزجا به. ولن تستطيع أن تتخيل مدى السخرية 
التي تعرضا لها بسبب أحكامهما هذه لكن من ضحك في النهاية؟! فعندما 
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أفرغ البرميل مما فيه. وجد عند قاعه مفتاح حديدي قديم صدئ وقد رُبط 
بقطعة من جلد سوط مدبوغ. 

ويزودنا التشابه بين الذوق العقلي والتذوق الجسمي (الحسي) ‏ كما 
يشير هيوم بالكثير حول التطبيقات الممكنة لهذه القصة؛ فرغم أنه من 
المؤكد أن الجمال والقبح» وبشكل يفوق الأمر في حالة الأطعمة الحلوة 
والمرة. هما ليسا من الكيفيات الموجودة في الموضوعات؛ بقدر وجودهما 
على نحو ما في عواطفنا نحو هذه الموضوعاتء سواء كانت هذه العواطف 
خارجية أو داخلية ؛ فإن الأمر يدعوناء رغم ذلك» لأن نعتقد بوجود كيفيات 
معينة خاصة موجودة في الموضوعات التي نتذوقهاء وهي كيفيات أو خصائص 
ملائمة بطبيعتها لإنتاج مثل هذه المشاعر المرتبطة بالجمال. وحيث إن هذه 
الكيفيات من الممكن إن توجد بدرجة صغيرة: أو قد تختلط ببعضها البعض 
وتمتزج ؛ فقد يصبح الذوق غير متأثر بهذه الكيفيات الجمالية الصغيرة؛ أو 
غير قادر على التمييز بين كل المذاقات الخاصة المتمايزة في كل هذه الفوضى 
المعروضة عليه. أما عندما تكون الأعضاء شديدة الحساسية والرهافة 
بحيث لا تسمح لشيء بالإفلات منهاء وتكون في الوقت نفسه شديدة الدقة 
بحيث تدرك كل تفصيلة في التكوين الذي يوجههاء عندما يحدث هذاء 
يوجد ما يسميه هيوم برهافة الذوق عاهها 2ه لإعدءناء2 أو حساسيته. سواء 
كنا نستخدم» كما قال هذه المصطلحات بمعناها الحرفي أو بمعناها المجازي. 

إننا نجد هنا القواعد العامة بالذوق في حالة نشاط أو استخدام إنها 
تستخلص أو تستمد من القواعد الراسخةء ومن الملاحظة لما يمتع وما لا 
يمتع؛ ويُعلن عنها بفردية واضحة وثقة. 

وإنتاج مثل هذه القواعد العامة, أو الأنماط المعلنة حول التكوين الجمالي؛ 
هو أمر يشبه اكتشاف المفتاح المربوط في سوط من الجلد المدبوغ في 
حكاية «سانشوبانزا» السابقةء مما يبرز مصداقية الآراء التي أعلنها هذان 
الشخصان من أقارب «سانشو» وبشكل يربك أو يصيب بالحيرة أيضا هؤلاء 
القضاة (الناس) الذين أدانوا أحكام هذين الشخصين وسخروا من 

فإذا لم يكن البرميل قد أفرغ مما فيه كان الذوق الخاص بأحد الفريقين 
سيظل هو السليم وبينما يظل الذوق الخاص بالفريق الآخر هو الخاطىّ؛ 
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وكان سيصعب إثبات تفوق رأي الخبيرين من أقارب «سانشو» بالنسبة لكل 
عاس فسيك: 

وعلى الشاكلة نفسها يقول هيوم : فإنه ما لم فحص مظاهر الجمال 
في الكتابة بشكل منهجي. وما لم يتم التعامل معها من خلال قواعد عامة 
وما لم يُعترف بنماذج ممتازة يتم الرجوع إليهاء فإن الدرجات المختلفة من 
الذوق ستظل قابلة لأن تحل محل بعضها البعضء وسيكون الحكم الخاص 
بأحد الناس قابلا للتفضيل عن الحكم الخاص بغيره. وفي هذه الحال لن 
يمكن إسكات صوت الناقدالرديء. ذلك الذي سيتشبث بانفعاله الخاص» 
ويرفض الانصياع لرأي خصمه. أيا ما كان عليه رأي هذا الخصم من 
صواب. لكننا عندما نبين لهذا الناقد الرديء ونعرض عليه مبادئ الفن,» 
وعندما نوضح له هذه المبادئٌ 0 خلال الأمثلة المناسبة» وأن العمليات 
الخاصة بهذه المبادئ قد تتفق - - بطريقة أكثر ملاءمة مع ذوقه 
الخاصء ونلفت نظره إلى أن هذه e‏ تنطبق أكثر على الحال التي 
تصدى لنقدهاء لكن هناك عناصر في التكوين لم يدركها أو لم يشعر 
بتأثيرها فيه» عندما يحدث هذاء وعندما يكون هذا الفرد متحررا من 
التحيزات والجمود العقلىء فإنه قد يعترف بأن النقص كامن فيه؛ وأنه 
بطاح فاا إلى الرضافة الرهاكة الى هى رط مسي لا ماک 
جمال» وكذلك لكل نقص في أي تكوين أو خطاب جمالي. 

يشير هيوم» كذلك؛: ومن أجل مزيد من التعميق لفكرته هذه حول رهافة 
الذوق وحساسيته إلى ضرورة أن يكون إدراكنا للجمال والنقص متسما 
بالدقة والسرعة:؛ مما يؤدي بنا بالضرورة إلى الوصول إلى حالة خاصة من 
الاكتمال في ذوقنا العقلي. إن هذا يستدعي ألا تفوتنا صغيرة ولا كبيرة 
دون أن نلاحظهاء وأيضا أن يتم التوحيد بين اكتمال الإنسان واكتمال الحواس 
أو الانفعال. إن التذوق المرهف للجمال وكذلك الفطنة العقلية ينبغي أن 
يكونا دائما ‏ في رأيه ‏ أمرين مرغوبا فيهماء وذلك لأنهما مصدر كل أنواع 
الاستمتاع الجميلة والبريئةء وعلى مثل هذا القرار تتفق عواطف كل البشرء 
فكلما أكدنا على رهافة الذوق لاقينا الاستحسان. وأفضل طريقة للتأكيد 
على رهافة الذوق هذه هو أن نلجأ أو نعود إلى تلك النماذج الجمالية 
الأولى والمبادئ التي رُسخت» من خلال الاتفاق المنتظم والخبرة المشتركة 
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للأمم عبر العصور. 

لكن ورغم وجود فروق كبيرة طبيعية فيما يتعلق بالرهافة ما بين شخص 
وآخرء فإن الشيء الذي يعمل على تحسين هذه الموهبة أكثر من غيره هو 
الممارسة في أحد الفنون بشكل خاصء وكذلك التأمل؛ على نحو متكررء في 
أنواع الجمال الخاصةء بشكل عام. إن «الذوق» يبدأ معنا عاما وغامضا 
وغير قادر على إدراك جوانب البراعة في الأداء والتكوينء وكل ما نستطيعه 
هنا هوآن تقد كما عاما فتردوا ومتحفظا حول جمال العمل أ وعدم 
جماله. لكن مع مزيد من الممارسة والاكتساب للخبرة الخاصة بالموضوعات 
الفنية تصبح انفعالاتنا المتعلقة بها أكثر دقة ورهافةء ونصبح قادرين على 
إدراك مظاهر الجمال والنقص في كل جانب من العمل الفني» بل أن نحدد 
معالم الأنواع الا مخ الكقات الخاضة بالعيل: ا قدرها أو 
ننتقدهاء ثم تصبح هذه الحالة بمنزلة العملية الموجهة لنا ونحن نتعامل مع 
الموضوعات الفنية المختلفة. 

إن ضباب الفموض الذي كان معلقا في البداية فوق العمل الفني يتبدد 
-كما يشير هيوم فنصبح أكثر قدرة على الشعور به والاستماع بكل جوانبه. 
هنا تكتسب الأعضاء اكتمالا أكبر خلال عملياتها النشطة المختلفة؛ ومن ثم 
يمكن للمرء أن يعلن أو يصرح» دون مخاطرة أو خطاء رأيه الخاص حول 
قيمة العمل الفني أيا كانت وباختصار. 

يقول هيوم» وعلى نحو يثير الدهشة. نظرا لقرابة ما طرحه منذ ما 
يزيد على مائتي عام؛ مع كثير من الآراء الحديثة في نظريات القراءة 
والتأويل واستجابات القارئ. «إن نفس المهارة والبراعة اللتين تمنحهما 
الممارسة للعملية الخاصة بتنفيذ أي عمل هما أيضا ما يتم اكتسابه بالطريقة 
نفسهاء بالنسبة للعملية الخاصة بإصدار الأحكام عليه». 

فإن المرء الذي لم تتح له الفرصة للمقارنة من خلال الممارسة والتدريب 
بين أنواع مختلفة من الجمالء ليس مخولاء في رأي هيوم» لأن يعلن رأيه في 
أي عمل يعرض عليه. وينتقد هيوم تلك التحيزات والأحكام الجامدة لبعض 
الناس» فهي ذات تأثيرات ضارة: ليس فيهم أنفسهم فقطء ولكن أيضا في 
الذوق وا كا البسالية اة نيا قحل الو وا راف :فلي كل 
العمليات الخاصة بالملكات العقليةء كما قال وتؤدي أيضا إلى إفساد عاطفتنا 


الخاصة بالجمال. 

وهناك ‏ في رأي هيوم هدف محددء أو غرض ماء يوضع في الاعتبار 
بالنسبة لكل عمل فني» ويفترض أن هذا العمل يفي بذلك الفرض؛ على 
نحو أو آخرء فهدف البلاغة في رأيه هو الإقناعء وهدف التاريخ هو التعليم؛ 
أما هدف الشعر فهو الإقناع من خلال الانفعال والخيال. وينبغي أن توجد 
هذه الغايات بداخلناء ونحن نتصدى للحكم على هذه الأعمالء ونرى مدى 
وفاء هذه الأعمال (الوسائل) ونجاحها فى الوصول إلى هذه الأهداف 
(الغايات). ا 

إضافة إلى ما سبق» وبما يتفق مع مقولاته الفلسفيةء يقول هيوم: إن كل 
تكوين فني» حتى الآكثر شعرية منهء ليس أكثر من سلسلة من الافتراضات 
515 والاستدلالات: وهى لا تكون دائما دقيقة ومحكمة:؛ لكنها دوما 
الأكثر قبولا وشمولاء أيا ها كانت ترتديه من أقنعة الخيال. 

وفي ضوء ذلك كله نظر هيوم إلى عملية التلقي أو التذوق باعتبارها 
سلسلة من العمليات العقلية. فالأشخاص الذين تُجسّد شخصياتهم مسرحية 
تراجيدية؛ أو قصيدة شعرية ملحمية:؛ ينبغي تمثلهم عقليا باعتبارهم حالات 
من الاستدلال والتفكير والاستنتاج والفعل أو النشاطء وبما يتناسب مع 
شخصياتهم هذه وكذلك الظروف المحيطة بهم. فمن دون أحكام خاصة 
يصورها الشاعر ويصدرهاء ومن دون ذوق أو ابتكار لدیه» لن يكون لديه أي 
أمل في النجاح في مهمته. والبراعة نفسها الخاصة بالملكات التي تساهم 
في تحسين كفاءة العقل؛ والمهارة نفسها الخاصة بالقدرة على التصورء 
والدقة نفسها في التمييز والحيوية في التفهم: هي كلها أمور جوهرية في 
العمليات الخاصة بالذوق الحقيقي» وهي مصاحبة له لا يمكن الاستغناء 
عنها أبدا. فمن النادر أن نجد شخصا عاقلا لديه خبرة في فن ماء لا 
يمكنه أن يحكم على مستوى جماله؛ كما يصعب أن نجد إنسانا قادرا على 
التذوق دون فهم سليم للفن. 

وأخيراء فإن هيوم يقول ‏ وبشكل يماثل ما قاله كانط أيضا ‏ إنه رغم أن 
مبادئ الذوق هي مبادئ عامة؛ وأنها تقريبا المبادئ نفسها لدى جميع الناس» 
فإن عددا قليلا من الناس هم المؤهلون لإصدار الأحكام على أي عمل فني؛ 
أو هم القادرون على ترسيخ عاطفتهم كمعيار للجمال. إن أعضاء الحواس 
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الداخلية نادرا ما تكون بالغة الاكتمال لدى الجميع» بحيث تسمح للمبادئ 
العامة بأن تقوم بعملها الكاملء وأن تنتج انفعالا يتفق مع هذه المبادئ. 

وتقوم عوامل أخرى بإحداث تلك التفاوتات في الأذواق بين البشرء 
بعضها يتعلق بالطباع المختلفة بين الناس» بينما يتعلق البعض الآخر 
بالسلوكيات والآراء الشائعة الخاصة بعصر بعينه؛ أو قطر بعينه. وتضاف 
هذه العوامل إلى العوامل الخاصة بالتحيزات في الأحكام. وكذلك الافتقار 
إلى الخبرة المناسبة أو الحاجة إلى الرهافة والحساسية؛ مما يؤدي إلى 
هذه التفاوتات في عمليات التفضيل للأعمال الفنية. ومع تزايد هذه 
التفاوتات إلى حد كبير يكون البحث عن «معيار للذوق» يوحد بين هذه 
التناقضات في الأمر» مسألة لا طائل من ورائتها. 

نحن نختارء كما يقول هيوم مؤلفنا المفضل كما نختار الصديق» من 
خلال الاتفاق مع المزاج أو الاستعداد الخاص بنا. وقد تنجذب آذان بعضنا 
نحو الإيجازء أو الأحكام والطاقة في عمل موسيقي» بينما ينجذب آخرون 
نحو التعبير القوي المتسم بالثراء والتناغم. وقد يتأثر بعضنا بالبساطة 
والبعض الآخر بالحليات أو الزخارف الموجودة في العمل الفني. وللكوميديا 
والتراجيديا والمقطوعات الهجائية والقصائد الفقاقية يونا الذين 
يفضلونها عما عداها من أشكال الكتابةء ويكون من الخطأ بالنسبة لآأي 
ناقد أن يقصر إعجابه على نوع واحد أو أسلوب واحد من الكتابةء ويتجاهل 
ما عداه من الأنواع والأساليب» ومثل هذه التفضيلات تلقائيةء ولا يمكن 
تجنبهاء لأنه لا يوجد معيار واحد يمكن من خلاله تحديدها مسبقا. 

وعلى الشاكلة نفسهاء كما يقول هيوم؛ نحن نستمتع في أثناء عملية 
القراءة بالصور والشخصيات التي تتماثل مع الموضوعات التي نجدها في 
زماننا الخاص ومكاننا الخاصء أكثر من استمتاعنا يما عداها من صور 
ومكونات. لكننا نفضل الأعمال القديمة أيضاء ويكون تفضيلنا للأعمال 
التراجيدية منها ‏ في رأيه ‏ أكثر من تفضيلنا للأعمال الكوميديةء لأنها 
تكون أكثر ارتباطا بعصرها ومكانهاء ويكون هذا التفضيل للقديم أكبرء 
كلما كانت تلك الأعمال شديدة القدرة على تحريك انفعالاتنا الإنسانية 
المتعلقة بالجمال. 

كان هيوم يرى أن الشيء المهم بالنسبة للفن هو ملاءمته؛ أي المتعة التي 
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نظريات فلسفيه 
نستمدها منه» وأن يتعلق هذا الفن كذلك بانفعالاتنا أو عواطفنا المرتبطة 
به في المقام الأول قبل أن يكون مرتبطا بالطبيعة الداخلية اللازمة لهء وأن 
هذه الانفعالات لا ينبغي أن تحمل أي مرجعية مباشرة لما يقع خارجهاء 
وأيضا أنها تكون حقيقية خاصة عندما يكون الإنسان واعيا بهاء وأن 
التفضيلات الجمالية هي بمنزلة التعبيرات عن ذوق المتلقي» أكثر من كونها 
إفادات عن الموضوع الفني. ويجد هيوم في هذا التنوع الكبير في الأذواق 
ما يؤكد وجهة نظره هذه. 

لم ينكر هيوم كما رأينا ‏ أهمية التدريب والخبرة والممارسة في اكتساب 
المرء لرهافة الذوق» كما أكد الدور الخاص للخيال في عملية التذوق؛ فقد 
أشار أيضاء وبشكل جوهري إلى أنه رغم هذه الفروق الكبيرة في الذوق 
الفني يظل هناك معيار مشترك للذوق» معيار يصنع ما يشبه الإجماع على 
تفرد بعض الأعمال الفنية عبر التاريخ وعبر الثقافات. وأن هذا المعيار 
يعود إلى الطبيعة الخاصة بالبشرء ويمكن تفسيره في ضوء هذه الطبيعةء 
فهناك طبيعة مشتركة بينناء ومن ثم تكون هناك ميول رغم التفاوتات الكبيرة 
بينناء لأن نفضل أشياء ونرفض غيرهاء فالأشكال التي تم تكوينها منذ 
البداية كي تحدث المتعة نميل إليها ونفضلهاء ويحدث العكس بالنسبة 
للأشكال التي هي ليست كذلك. وأن «مقياس الزمن» هو وحده الذي يخبرنا 
بخلود بعض الأعمال الإنسانية وبقائها. مهما اختلفت الأزمنة أو تبدلت 
عليها عاديات الزمن. 

لذلك يظل الناس يحبون تلك الروائع الخالدة في الموسيقى والتصوير 
والآدب والعمارة وغيرها. ولا يستطرد هيوم كثيرا في تحديد الخصائص 
المميزة لهذه الروائع التي تزداد قيمتها كلما مر عليها الزمنء ولا يوضح لنا 
لماذا تبقى بعض الأعمال ولماذا يطوي النسيان غيرها . فنحن لا نستطيع أن 
نفهم فكرة «معيار الذوق» كما يشير جوردون جراهام سهطم170.6) من 
مجرد فهمنا أو تسليمنا بفكرة الذوق المشترك» كما أن وجود مشاعر مشتركة 
بين البشر كذلك لا يعني بالضرورة أن كل فرد يكون ملزما عقليا أو انفعاليا 
بالتمسك بهذا المعيار. فإذا توافر لامرئ ذوق موسيقي مرهف ومتقدم عن 
مجايليه هل سنتهمه بالغرابة والخروج عن المآلوف؟ وماذا يعني هذا؟ هل 
يعني أنه على خطأ ونحن على صواب؟ وماذا عن التغيرات في الأذواق 
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والأمزجة الفنية التي حدثت عبر تاريخ البشريةء وماذا عن الأعمال التي 
سادت في فترة ثم لحقها النسيان؟ وماذا عن الأسماء التي كانت علامات 
على عصرها ولم يعد يذكرها أحد الآن؟ 

لقد كان هيوم نفسه واعيا بهذه التبدلات في الأمزجة والثقافات رغم 
تمسكه الخاص بفكرة معيار الذوق. إن أحدا لا ينكر وجود أعمال فنية 
خالدة تكتسب قيمة أكبر فأكبر مع مرور الزمن» كما لو كانت جذورها 
الأولى أو خليتها الأولى؛ أو بيئتها الأولى تشتملء كما أشار هيوم؛ على ما 
سيترتب عليه إحداث المتعةء وكما لو كانت هذه الأعمال ‏ كما تشير بعض 
الدراسات النقدية ‏ تشتمل على تعددية في المعنى» وأن كل إنسان يفسره 
بالمعنى الذي يروق له. لكن هذه التعددية في التفسير تظل رغم اختلافها 
نوع جوهري من الاتفاق» الاتفاق على وجود انفعال الغيرة في «عطيل» 
والشر في «ماكبث» والتردد والتظاهر في «هاملت» وهكذا . وفي كل عصر 
تُكتشف طبقات جديدة من المعنى لهذه الروائع» وهي اكتشافات تعمق المعنى 
الأصلي ولا تنفيه. ومن ثم ترسخ قيمتها الفنيةء ويتم كذلك تأكيد «معيار 
الذوق» من خلالها. 

على كل حال ورغم ما وجهه بعض الدارسين (أمثال جراهام مثلا) من 
انتقادات لفكرة معيار الذوق لدى هيوم لأنه ‏ في رأيهم ‏ قد أكد أن الذوق 
مسألة ذاتية تتعلق بالانفعال» ولا تتعلق بالموضوع الفني» ومن ثم فإن القول 
بوجود شيء مشترك يقوم فقط على أساس الانفعالات التي هي متغيرة 
ومتبدلةء قول لا يمكن قبوله في رأيهم رغم عدم إنكار هيوم للتأثيرات 
الموضوعية الخاصة ببعض الأعمال الفنية» رغم ما وجه من نقد ل «هيوم» 
في ربطه بين الفن والمتعةء باعتبارها أن ذلك في رأي البعض ‏ غير 
ضروري لوجود أعمال قنية عالية القيمة لا تحدث المتعةء أو السرور بالمعنى 
الانفعالي الذي تحدث عنه هيوم: رغم ذلكء فإن العديد من أفكار هيوم 
هذه يظل حيا ومليئًا بالدلالات التفسيرية المفيدة في عديد من جوانبها 
حتى يومنا هذا. 


كانط وحكم الذوق الجمالى 
مثله مثل كل الشخصيات العظيمة في تاريخ الثقافة الإنسانية: قام 
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كانط (۱724 - 1804) بتلخيص العصر السابق عليه؛ ثم إنه بدأ عصرا جديدا 
أيضا. وتعطينا كتاباته المبكرة شواهد على تلك المعرفة الكبيرة التى كانت 
متوافرة لديه بالنظريات الجمالية والنقدية الخاصة بالمفكرين الأئان 
والفرنسيين والإنجليز. لقد تعلم الآفكار واستعارها من ليبنتز وبومجارتن 
وفينكلمان وشولزر وليسنج ومندلسون» وأيضا من فونتينلي ودبوا وروسو 
وديدرو. ومن شافتسبري وهتشنسون وهوجارث وبيرك وهيوم وغيرهه!؟". 

وقد تمثلت الخطوة العظيمة لكانط؛ مقارنة بالسابقين عليه أو المعاصرين 
له» في أنه ذهب إلى ما وراء التحليل الإمبيريقي للإحساس الجماليء 
موا نحو الفصديد الخاص لعلم الجمال» اعضاو جال ااا ااي 
الإنسانية يماثل في أهميته وتكامله المجالين الخاصين بالعقل النظري والعقل 
العملي (أي المجال المعرفي والمجال الأخلاقي). 

وبالنسبة لكانط كان وجود مجال أصيل للخبرة الإنسانية أمرا يستدل 
عليه من خلال ذلك الحضور الخاص لشكل فريد من المبادئ القبّلية أو 
الأولية ناهام . ومن أجل توضيح ذلك نحتاج إلى أن نعود إلى نهاية المقدمة 
التي كتبها كانط ل «نقد الحكم»» وحيث يوجد جدول مختصر يعطي تصوره 
الكامل حول ميدان الفلسفة. فهناك في رأيه ثلاثة ميادين أو مجالات كبيرة 
هي: الطبيعة والحرية والفنء وهي ميادين متميزةء فلكل منها مبدؤه الأولي. 
فالطبيعة تنتمي إلى مبداً الخضوع للقانون» وتنتمي الحرية إلى مبداً القصد 
أو الهدف النهائي lai «Final Purpose‏ ينتمي الفن إلى مبدأ الغرضية 
55 وهي غرضية بلا غرض كما قال دائماء وكما سيتضح 
ذلك لاحقا. 

ويتفق هذا التمييز لديه مع الاستخدام لثلاث ملكات معرفية أساسية 
خاصة هي: الفهم والعقل والحكم. وتتفق هذه الملكات بدورها مع ثلاث 
ملكات خاصة بالعقل الإنسانى ذاته. هى: ملكة المعرفةء وملكة الرغبة 
وطلكة افلذة والألم وض اكففيت كاك بالضيية لكل هذه اللكاك انات 
شكلا أساسيا من الضرورة الجوهرية؛ والصدق الخاص في الخبرة 
الإنسانية'. 

إن ما حاول كانط أن يفعله في «نقد الحكم الجمالي Critique of Aesthetic‏ 
»[Judgement‏ هو أن يعطي شرحا لذلك الصدق الفريد الخاص بالآحكام 
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حول «الجميل والجليل». وقد جادل كانط قائلا إنه حيث «إن حكم الجمال 
أو الذوق ينبغي أن يكون شيئًا عاما وصادقا بالضرورة بالنسبة لكل البشر, 
فإن الأساس الخاص به لابد أن يكون متطابقا لدى جميع البشرء لكنه أشار 
أيضا إلى أن المعرفة هي فقط القابلة للتوصيل» ومن ثم فإن الشيء الوحيد 
أو الجانب الوحيد في الخبرة الذي يمكن أن نفترض أنه مشترك أو عام 
بين جميع البشرء. هو الشكلء وليس الإحساسات بالتمثيلات العقلية. وقد 
اعتبر بعض الباحثين هذه الفكرة الإرهاص الأول للمذهب الشكلانى أو 
الشكلي ”ناه ه۴ المعاصر في الفكر النقدي والفني المعاصر®. ٠‏ 

ربما كان كتاب کانط «نقد الحکم» ‏ كما يشير روس 12055 أكثر 
الأعمال أهمية وتأثيرا في النظرية الجمالية في الغرب!2!1. 

تسكن قراية نظرية كالمل اعارا اجا للمشكلات التي أثارها 
هيوم فيما يتعلق بالضرورة في الفهم العلمي» أو النزعة الأخلاقية. 

وگن كذلك كأويل تظرية كائمة» بلصت اها خلا تركيبيا الج لات 
المركزية في الفلسفة الحديثة؛ فقد أشار كثيرا إلى وجود مبادئّ جوهرية 
في العقل الإنساني؛ وأن هذه المبادئ هي التي تشكل القوى المعرفيةء وأنها 
هي التي تمكن هذه القوى من توحيد خبراتها المتشعبة في وحدة خاصة 
مس ا 

وهكذا يمكن قراءة كتاب «نقد العقل الخالص» Critique of Pure reason‏ 
باعتباره تحليلا للمبادئ التي تحدد تلك المفاهيم التي نستطيع من خلالها 
أن نعايش العالم المحيط بنا وأن نفهمه. 

أما نقده أو كتابه الثاني «نقد العقل العملي» Critique Of Practical Reason‏ 
فهو تحليل للمبادئ التي تحدد المفاهيم الخاصة بالالتزام والواجب 
الأخلاقيين. وبناء على ذلك فإن «النقد الأول» يحدد طبيعة الفهم الذي 
يحدث في كل من الضرورةء والسببيةء أما «النقد الثاني» فيحدد العقل أو 
يعرفه في ضوء مفهوم الحرية. 

وفي إطار هذا النظام العام طرح كانط أسئلة جوهرية حول طبيعة 
الفن. وأنكر أن الفن يقع ضمن مفاهيم الضرورة أو الحريةء وأنكر كذلك أن 
الفن هو شكل من أشكال الفهم العقلي أو السلوك الأخلاقي. 

بمعنى آخرء فإن كانط قد قدم حجة قوية على تفرد الفن واستقلالهء 
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من خلال نفيه أن الحكم الجمالي والذوق الجمالي هما من الأمور المتسمة 
بالموضوعية. 

ورغم إقراره بأن الأحكام على الجمال أحكام ذاتيةء فإنها ‏ في رأيه - 
أيضا أحكام عامةء يشارك فيها كل فرد يمتلك ذوقا جيدا . ولذلك؛ اقترح 
كانط. فيما يتعلق بالجمال ميدانا للذوق لا تتحكم فيه المفاهيم العقلية. 

اقترح كانط وقدم أيضا نظرية حول «الجليل»» حيث يتجلى «اللانهائي» 
الذي يتجاوز المفاهيم العقلية المحددة في الفنء ومن خلال «العبقرية» تلك 
القدرة على الإنتاج بمعزل عن القواعد والقوانين. 

يتم الوصول إلى استقلالية الفن بشق الأنفسء كما يشير كانط وذلك 
لأن الفن لا يقدم معرفة عقلية ولا نزوعا أخلاقياء رغم أنه قد يكون مصاحبا 
لهما في بعض الفنون. 

أصبح لنظرية كانط حول «الذوق» تأثيرها الهائل بعد ذلك. فقد كان 
يأخد بها أنصار نظرية الفن للفن للدفاع عن قضيتهم هذه» التي قالوا 
خلالها باستقلال الفن عن العالم الإنساني أو العالم الطبيعي. كذلك أثرت 
أفكاره حول العبقرية في المدرسة الرومانتيكية في الفن والأدب» وكانت 
آراؤه حول «الجليل» مهمة بالنسبة لهيجل ونيتشه» كما أنها أثرت بشكل عام 
في عدد من الكتابات التالية له في أوروبا بالشكل العام. 

نظر كانط إلى «الجميل» على أنه رمز للخير» كما أنه تصور النشاط 
الجمالي باعتباره نوعا من اللعب الحر للخيال. وتعد البهجة الخاصة بالجميل 
والجليل بهجة خاصة بالملكات المعرفية الخاصة بالخيال والحكم» وقد تحررا 
من خضوعهما للعقل والفهم: أي تحررا من قيود الخطاب المنطقي؛ وقد 
أثرت هذه الفكرة الخاصة بحرية الملكات المعرفية تأثيرا كبيرا فيمن جاء 
بعد كانط من الفلاسفة الألمان وخاصة شيلنج وهيجل22. 

لابد لنا أن نميزء هناء بين «الحكم» على نحو ما فهمه كانط في «نقد 
العقل المحض» (أو الخالص) والحكم على نحو ما سنراه يفهمه الآن في نقد 
«ملكة الحكم». «فالحكم في الحالة الأولى هو بمنزلة عملية تفكير نضع 
فيها حالة جزئية تحت قانون عام معلوم: كما هي الحال في أحكام العلية 
مثلا. أما في الحالة الثانية فإن الحكم هو عملية تفكير ننتقل فيها من 
الحالة الجزئية المعلومة إلى الشيء العام الذي نحن بصدد البحث عنهء كما 
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هي الحال مثلا في أحكام الغائية. في الحالة الأولى نعرف جيدا القانون 
العام» فيكون في وسعنا أن نحدد الحالات التي تندرج تحته؛ أما في الحالة 
الثانية فإننا لا نعرف سوى حالة جزئية أو حالات خاصة:؛ لكننا نحاول عن 
طريق التأمل أو التفكير أو البحث أن نتوصل إلى القانون العام» . 

عندما يكون المعطي هو العام والقاعدة؛ أي المبدآء أو القانون. يسمي 
كانط الحكم الذي يصنف الخاص في ضوء العام أو ضمنه بالحكم المعيّن أو 
المحدد أو الحتمي «Determinant‏ أما إذا كان المعطي هو الخاص فقط 
ويكون علينا أن نبحث عن العام؛ فإن الحكم هنا كما يشير كانط يكون 
مجرد حكم تأملي Reflective‏ . 

وتصنف الأحكام المحددة أو الحتمية في ضوء القوانين العامة الخاصة 
بالعقل والفهم» أما الأحكام التأملية والتي تكون ملزمة بالصعود من مرتبة الخاص 
إلى منزلة العام فإنها تتطلب مبادئ لا يمكن استعارتها أو الحصول عليها من 
الخبرة على نحو مباشر. وذلك لأن وظيفتها تكون هي تأسيس وحدة بين كل 
المبادئ الإمبيريقية التي تقع عند مستوى أدنى من مستوى المبادئ العلا . 

إن الحكم التأملي لا يُستمد ‏ كما أشار كانط ‏ من الخارج؛ لأنه حينئذ 
سيكون حكما محددا أو معيّنا أو حتميا أو طبيعياء إنه ينتمي أكثر إلى 
مملكة انذاخواتوجدان والشعوره وإليها يتن كذتك السك الجمالى. إت 
ذلك الحكم الذي يقوم أساسا فل كسد ادى اة واف عفدي قف 
المرء التوافق. خارجه» أو داخلهء ويشعر به على نحو خاص» أما إذا حدث 
العكس ولم يستطع أن يصل إلى هذه الحالة الخاصة من التوافق أو التناغم 
بداخله» فإنه تتولد لديه حالة من الضيق أو الألم. وهذا الشعور ليس سوى 
حالة جزئيةء أو حالات خاصة: لكننا نحاول جاهدين. عن طريق التأمل أو 
التفكير أو البحثء أن نتوصل إلى القانون العام له. 

وقد ميز كانط في «نقد الحكم» Critique of Judjement‏ (25) بين أربع 
لحظات أساسية أو حالات أو خصائص أساسية لحكم الذوق أو الحكم 
الجمالي نذكرها بإيجاز فيما يلي: 


اللحظة الأولى: حكم الذوق وفتا للكيف 
يرى كانط أن حكم الذوق ليس حكما معرفياء ومن ثم فهو بالضرورة 
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ليس حكما منطقياء إنه حكم جمالي يتحددء في المقام الأول على نحو 
ذاتي. فهو لا يتم من خلال المعرفةء بل من خلال الخيال والوجدان» وهو 
يرتبط» بشكل جوهري» بالشعور بالمتعة والآلم. 

ويختلف هذا الشعور بالارتياح أو الرضاء الذي يتحقق بداخلنا بالنسبة 
للأشياء الجميلة. عن ذلك الارتياح الذي يحققه لنا الشيء الملائم؛ أو 
الشيء الحسن أو الشيء النافع. فالملائم هو ذلك الشيء الذي يسبب لنا 
لذة نستشعرها عن طريق الحواس. لهذا يُعد أمرا ذاتيا صرفا. وأما الحسن 
فهو الشيء الذي نقدره أو نستحسنه لما له من قيمة موضوعية. وأما النافع 
فهو الذي لا ينطوي على قيمة في ذاتهء بل تكون فيمته آتية من الغاية التي 
يساعد على تحقيقها . والسمة المميزة لهذه الأشكال الثلاثة من الارتياح أو 
الإشباع أو الرضاء هي أنها جميعا ترتبط بضرب من المصلحة البشريةء أي 
تتصل بغاية من غايات الطبيعة البشرية... فنحن نستمتع بالأول» ونحقق 
الثاني» ونستخدم الثالث. أما الإشباع الجمالي فإنه ‏ على العكس من هذه 
الصور الثلاث لا يرتبط بأي مصلحة كائنة ما كانت» إذ إن الجميل إنما هو 
ما يروقنا فقط ليس غير. وهذا هو السبب في أن كانط يقرر أن الإشباع 
الذي يحققه لنا الجمال هو بمنزلة شعور خالص بالرضاء أو على الأصح: 
وجدان حر منژه عن كل غرض 29 . 

يميز كانط كذلك بين الإحساس والتأمل على أن الأول أقل مرتبة من 
الثاني إننا قد نرى الزهرة ونحس بالمتعة عندما نراها أو نشمهاء أما 
الإحساس الجمالي الخاص بها وتكوين حكم جمالي حولهاء فهو أمر يتعلق 
بالتأمل الخاص في جمال هذه الزهرة. ويشتمل اللذيذ والنافع على إحالة 
لملكة الرغبةء أي الوجود العياني للموضوع المرتبط باللذة أو النفع. أما 
«حكم الذوق» فعلى العكس من ذلك» حكم تأملي» حكم غير مكترث بوجود 
الموضوع, إنه يحدث في ضوء الشعور بالمتعة والآلم. وهذا التأمل الجمالي 
ليس موجها نحو أي مفاهيم عقليةء وذلك لأن حكم الذوق ليس حكما 
معرفيا (نظريا أو عمليا). ومن ثم فهو لا يقوم على أساس المفاهيم العقلية 
المحددة, كما أنه لا توجد لديه مفاهيمه أو تصوراته الخاصة التي يتوجه 
نحوهاء أو من خلالهاء كأهداف له. 

والخلاصة ‏ بالنسبة لهذه اللحظة ‏ هي: الذوق هو ملكة الحكم على 
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موضوع ما أوأسلوب من أساليب التمثيل الداخلي لهذا الموضوع من خلال 
الشعورالكلي المنزه عن الغرض والخاص بالارتياح آو عدم الارتياح. وموضوع 
مثل هذا الارتياح ‏ أو الإشباع ‏ هو مايسمى ب «الجميل». 


اللحظة الخاضية : الحكم على الجميل و فقا للكم 

الجميل هو ما يتم تمثله كموضوع للرضا الكلي أو الارتياح العام بصرف 
التو ار یرل هن ای کروی مف را هرل إن اغد 
الم کن كل كرو واش ا یانما تر موادا هق اچ 
تماما عن الهوى؛ وأن كلمة «الجمالي» تتضمن أساسا (أو قاعدة) للرضا أو 
الأرتياح لجميع اليشن وأنه مادام هذا الحكم لا يشوم غلك آي أهواء آو 
ميول خاصة بالفردء وما دام الفرد الذي يقوم بهذه الأحكام يشعر بنفسه 
حرا ناما يخلل الأرتيان الذى يضاق ارهن التحمالى بق که فى ج 
ذلك كله لا يمكنه أن يقول بوجود أساس ذاتي خاص به فقط فيما يتعلق 
بهذا او رمح ق عاذي له يتكرش سما بوكر د نمال هذا الشعود 
لدق الآخرين أيضا: ورتب على ذلك أله سيتحدث هذا القرةب لهذا 
الموضوع الجمالي عن الجميل كما لو كان الجمال خاصية مميزة للموضوع, 
هذا يرهم وه الك الجا اهل ها مرجعية تاق 
بال اتاخ القاض ادى اسك أو بالقبية هف 

رفول انط كاف إن الک اعمال هط دما يماق هنا 
الك امتطق بوسح ف يمكن كلك أن تر دة بالثبية تج 
البشر. لكن هذه العمومية لا يمكن أن تنشأ عن المفاهيم العقليةء وذلك لآن 
هذا الوعي الخاص بالشعور بالمتعة والألم لا يمكن أن ينشأ عن المفاهيم 
eS Nea E‏ 
اهال ار الها من الموى أو الفركى ينيقي أن حمل حدقا كليا 
مال لكل البشو ك دى او هذه العمرسية اراك ةيل الطبيعة 
الخاصة للموضوعات الخارجية. إنه حكم يحمل معه عنوانا خاصا بالعمومية 
الذاتية yاiاuniversa‏ علاناءوزط511, فكل امرئ له ذوقه كما يشير كانط: هذا 
يحب اللون البنفسجيء وذلك يراه باهتا وشاحبا وباعثا على الإحساس 
ارت وهه بسب الات القع الرسيقية: وذاك مب الكلات اة هدا 
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نظريات فلسفيه 
يحب شرابا معينا وذاك لا يستسيغه... إلخ: فلكل ذوقه؛ (ذوق الحواس, 
خاصة المرتبط بالغرض وبالنافع أو الملائم أو اللذيذ). 

أما فيما يتعلق بالجميل فالأمر مختلف تماما. فمما قد يثير السخرية 
- يقول كانط ‏ أن يتخيل إنسان موضوعا ما خاصا بالذوق؛ وأن يقول «هذا 
الموضوع» (البيت الذي يراه مثلاء أو المعطف الذي يرتديه؛ أو المقطوعة 
الموسيقية التي يسمعهاء أو القصيدة التي نخضعها لحكمنا) «جميل بالنسبة 
لي» وذلك لأنه لا ينبغي عليه أن يطلق لفظ «الجميل» على هذا الموضوع» 
إذا كان هذا الموضوع يحدث لديهء هو فقطء ذلك الشعور بالمتعة أو السرور. 
إن الكثير من الأشياء قد تبهجنا وتسرنا على نحو خاص؛ أما إذا أطلق على 
شيء لفظ «الجميل» فإن ذلك يتضمن إحساسا ما بالارتياح والرضا يكون 
موجودا أيضاء لدى الآخرين: إنه لا يصدر حكما بالنسبة لنفسه فقطء بل 
هو يتحدث أيضا بلسان الآخرين. إنه يتحدث هنا عن الجمال» كما لو كان 
خاصية موجودة هناك في الأشياءء رغم أن هذا الحكم نابع من شعوره 
الخاص إزاء هذا الشيء ‏ أو الموضوع ‏ الذي أثار لديه هذا الحكم والذي 
ينبغي أن يشاركه الآخرون فيه. 

إن حكم الذوق (حول الجميل) موجود لدی كل فرد. وهو حكم لا يرتبط 
بأي مفاهيم عقليةء وكل ما يسر دون تصور عقلي يكون ساراء وقد نكوّن 
نحوه رأيا خاصاء أو رأيا عاما. ويطلق كانط على النوع الأول (الخاص) من 
الذوق اسم ذوق الحواس 565مه6؟ 06 5:6 وعلى النوع الثاني (العام) ذوق 
التأمل دمناءء1اء: fه‏ عاوه . وتصدر عن الأول أحكام خاصة. وتصدر عن 
الثاني أحكام ذات مصداقية عامة. لكن في الحالتين هناك أحكام جمالية 
(لا أحكام عملية) حول موضوع معين؛ أحكام تتعلق بمشاعر المتعة أو الآلم 
التي يستثيرها هذا الموضوع. 

في النوع الأول من حكم الذوق خاصء لا يحاول الفرد أن يمتد به نحو 
المشاركة مع الآخرين: أما في النوع الثاني فهو يسير ‏ على العكس من ذلك 
- نحو الصدق الشامل للأحكام الجمالية. وهذه العمومية لأحكام الذوق 
ليست عمومية منطقية بل جماليةء أي أنها تشتمل على كمية موضوعية 
للحكم» لكنها الكمية الذاتية المشتركة منه فقط أيضا . والصدق العام كمفهوم 
يستخدمه كانطء هناء لا للاشارة إلى الأحكام العقلية؛ بل من أجل الإحالة 
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التفضيل الجمالى 


إلى التمثيل الذاتي للموضوع؛ أي صدقه لا بالنسبة إلى العقل؛ بل بالنسبة 
إلى الشعور بالمتعة والآلم لدى كل فرد . 

والخلاصة هنا هي: الجميل هو ما يمتع بشكل عام (مشترك) دون حاجة 
إلى وجود مفهوم عقلي محدد خاص حوله. 


اللحظة الثالثة : أحكام الذوق فى ضوء العلاقة 
الفرضية الخاصة الت توضح فى الاعتبسار 

حكم الذوق حكم غائي؛ لكنه حكم غائي بلا غاية: آي حكم بلا غرض 
عملي محدد . إنه يقوم على أساس شكل الغرضية الخاص بموضوع معين 
أو طريقة التمثيل الداخلي الخاصة به. فكل غاية جمالية تحمل معها غرضا 
أو اهتماما معيناء يكون بمنزلة القاعدة المحددة للحكم الخاص حول الموضوع 
الذي تتعلق به المتعة الجمالية. 

وليست هناك غاية ذاتية متأصلة في حكم الذوق. كما أن حكم الذوق 
من الممكن أن يتحدد أيضا من خلال حالة من انتفاء التمثيل للهدفء أو 
الفرض الموضوعي. أي من خلال الاحتمالية الخاصة بالموضوع نفسه» وبما 
يتفق مع مبادئ التكوين الغائي أو الغرضي. لکن من دون أي مفهوم خاص 
بالنفع والمصلحة؛ وذلك لأنه حكم جمالي وليس حكما معرفيا. إنهء لذلك, 
حكم لا يتعلق بأي مفهوم خاص يتصل بالطابع المميزء أو الاحتمالية الداخلية, 
أو الخارجية. الخاصة بموضوع معين. 

إن الغائية هنا غائية ذاتية؛ تتم من خلال التمثيل الداخلي للموضوع 
ودون غاية محددة (سواء كانت موضوعية أو ذاتية)ء وأنه فقط من 
خلال شكل الغرضية المتضمن في عملية التمثيل هذه. يصبح الموضوع 
معطى لنا بحيث نصبح واعين به؛ مما يشكل حالة الرضا أو الارتياح التي 
تمكننا دون مفهوم عقلي معين من أن نطلق (نصدر) حكما عليه؛ بأنه قابل 
للتوصل على نحو عام أو شامل» وهذا هو الأساس المحدد لحكم الذوق. 

يقول كانط إن الأحكام الجماليةء مثلها مثل الأحكام النظرية (المنطقية)ء 
يمكن أن تنقسم إلى أحكام عملية أو إمبيريقية وأحكام خالصةء وسواء أتم 
من خلال هذه الوسائل أو تلك الغايات. لكنهاء مع ذلك أحكام تتعلق فقط 
بالقوى التمثيلية وعلاقتها ببعضها البعض, وكما تتحدد من خلال عملية 


خاصة بالتمثيل. 

ويؤكد النوع الأول من هذه الأحكام الجمالية المتعة أو الألم؛ بينما يؤكد 
النوع الثاني منها صفة الجمال الخاصة بموضوع ما أو بطريقة التمثيل له. 
والنوع الأول هو حكم الحواس (الأحكام الجمالية المادية) بينما الثاني (الحكم 
الشكلي) هو فقط. وعلى نحو محدد.ء الحكم الخاص بالذوق. وهكذا فإن 
حكم الذوق يكون حكما خالصا بالقدر الذي لا تختلط عنده أي إشباعات 
عملية بالأساس المحدد له. ومع ذلك فإن هذا دائما ما يحدث. خاصة 
عندما تقوم البهجة؛ أو الانفعال بدور مشارك معين في ذلك الحكم الذي 
يوصف من خلاله أي شيء بأنه جميل. 

والخلاصة هنا هي: الجمال هو الشكل الخاص بغائية موضوع ماء وآن 
هذه الغائية يتم إدراكها دون أي تمثيل داخلي أو خارجي لغاية معينة. 

ويشير كانط كذلك إلى أن النموذج الأعلىء أي النموذج الأصلي للذوق؛ 
هو مجرد فكرةء فكرة ينبغي أن يقوم كل فرد بإنتاجها بداخله؛ ثم يقوم 
بالحكم» وفقا لهاء على أي موضوع من موضوعات الذوق» وكذلك على كل 
مثال يتعلق به حكم الذوق العام؛ بل وحتى ذلك الذوق الخاص بكل فرد . إن 
الفكرة هي مفهوم عقلي» والنموذج أو المثال» هو بمنزلة التمثيل لكيان مفرد 
يُعد مناسبا للتعبير عن فكرة. ومن ثم فإن هذا النموذج الأصلي للذوق يتك 
يقينا على فكرة غير حتمية توجد في أقصى حالاتها داخل العقل؛ وبحيث 
لا يمكن تمثيلها من خلال المفاهيم العقليةء لكن فقط من خلال التقديم أو 
العرض <2:6560:200 الفردي لها . وهذا النموذج الأصلي للذوق هو ما نسميه 
«مثال الجميل» اناكناناهءة ٥ط‏ 01 1هء10 وعلى الرغم من أننا لا نمتلك مثل هذا 
النموذج» إلا أننا نسعى جاهدين لإنتاجه بداخلنا. لكنه نموذج يمكن أن 
يكون فقط من نماذج الخيالء وذلك لأنه يتكىّ على العرض أو التقديم 
للأشكال والصورء وليس على المفاهيم العقليةء والخيال ‏ في رأي كانط - 
هو ملكة العرضء أو التقديم للأشكال والصور. 

والعقل يعنى بالمقارنات» أما الخيال فهو الذي وبطرائق لا شعورية - 
يجعل الصور الخيالية تنزلق» أو تتداخل» أو تتحرك بسرعة»ء على بعضها 
البعض» ثم؛ ومن خلال الحدوث المتكرر لمثل هذه التفاعلات بين الصور, 
يصل المرء إلى صورة وسيطة؛ أو معتدلةء أو عامة ءعه۲٥۸۷‏ تقوم بدورها 


التفضيل الجمالى 
على أنها تمثل الجميع. 


اللحظة الرابعة: الحكم على الجميل فى ضوء الجهة الخاصة بالرضا 
أو الا شباع الخاص بالموضوع: (أى من حيست الإ مكان أو الضسرورة) 

يرتبط «الجميل» على نحو ضروري ‏ كما يشير كانط ‏ بالرضا أو 
الإشباع» لكن هذه الضرورة. ضرورة من نوع خاصء إنهاليست ضرورة 
نظرية موضوعية؛ يمكن أن نعرف من خلالهاء على نحو مسبق (أو قبلي) أن 
كل فرد سيشعر بمثل هذا الرضا فيما يتعلق بالموضوع الجميل. كما أنها 
ليست ضرورة عملية تقوم خلالها المفاهيم العقلية الخالصة بالعمل كقاعدة 
للكائنات الحرة النشطة بحيث تعمل بطريقة محددة في ضوء قانون 
موضوعي معين. 

لكن الضرورة الخاصة بالحكم الجمالي ضرورة يمكن التفكير فيها على 
أنها ضرورة نموذجية «Exemplary‏ أي ضرورة خاصة بالاتفاق» أو التسليم 
من جانب الكل على حكم معين يعتبر نموذجا وممثلا لقاعدة عامة؛ أو 
شاملة. لا يمكننا أن نقررها ببساطة. وحيث إن الحكم الجمالي ليس حكما 
موضوعيا معرفياء فإنهء كذلك» ليس مستمدا من أي مفاهيم عقلية محددة, 
ومن ثم فهو ليس حكما قاطعا أو جازما. 

وهذه الضرورة الذاتية التي ننسبها إلى حكم الذوق ضرورة مشروطة: 
فحكم الذوق يتطلب الوجوب أو التسليم من كل الأفراد . إن شرط الضرورة 
هنا هو نفسه فكرة «الحس المشترك 56056 7202د00»: بمعنى أننا نفترض 
وجود إحساس عام «يجمع بين سائر البشرء مما يجعل تبادل الانطباعات 
الجمالية فيما بينهم أمرا ممكنا». ويعني هذا أن الجمال هو بمنزلة «آمر 
أستاطيقي» يشبه إلى حد ما «الآمر الأخلاقي» من حيث إنه أولي وضروري 
مثله؛ وإن لم يكن مطلقا أو غير مشروط, «كالآمر الأخلاقي» 7 . 

إن هذا «الحس المشترك» والذي من خلاله لا نفهم المعنى الخارجي 
ولكن الأثر الناتج عن اللعب بقوانا المعرفيةء هو الشرط المسبق الذي يمكن 
أن يقوم في ظله حكم الذوق ويرتقي. وهذا الأثر الانفعاليء وليس التصور 
العقلي؛ والعام وليس الفرديء هو جوهر الحكم الجمالي عند كانط. 

والخلاصة هنا هي: الجميل هو ما يتم التعرف عليه دون أي مفهوم 


عقلي على أنه موضوع للإشباع أو الارتياح الضروري. 

وهكذا تصف اللحظة الأولى (في ضوء الكيفية) الطريقة التي يكون من 
خلالها حكم الذوق منزها عن الفرضء أي كيف يتميز هذا الحكم عن 
الأحكام الخاصة باللذيذ والنافع. أما اللحظة الثانية (في ضوء الكم) فتؤكد 
على أهمية العموميةء أو الشمول الخاص بالأحكام الجمالية؛ والذي هو 
واحد من الخصائص الجوهرية المميزة للمبادئ الأولية. وهذه العمومية 
ذاتية وليست موضوعية. وتصور اللحظة الثالثة (في ضوء العلاقة) فكرة 
الغرضية دون غرض. أو الغائية بلا غايةء ومن خلال التآكيد على أن الأحكام 
الجمالية مستقلة عن الأغراض الحسية والانفعالية والتصورية العقلية. 
وأخيراء فإن اللحظة الرابعة (من حيث الجهة) تفسر الطريقة التي تكون 
من خلالها الضرورة الانفعالية الخاصة بحكم الذوق متميزة عن الضرورة 
الخاصة بالأحكام النظرية أو العملية. 

وحيث إن الضرورة هي الخاصية الجوهرية الثانية المميزة للمبادئ الأولية 
أو القبليةء فإن اللحظتين الثانية والرابعة تقدمان على نحو كامل الطبيعة 
القبلية (الأولية) لحكم الذوق. بينما تقوم اللحظتان الأولى والثالثة بتمييز 
الجمالي عن غير الجمالي. ومن خلال ذلك تؤكدان على استقلال ما هو 
جمالي عما عداه. وهي فكرة ظلت باقية ومتكررة في التفكير الحديث 
(خاصة فيما يتعلق منها بفكرة الفن للفن مثلا) . 

وعلاوة على ذلك؛ فإن اللحظة الرابعة تقدم لنا المفهوم الخاص بالحس 
المشترك» وهي الفكرة التي تصبح» بعد ذلك» أساسية في أشكال الاستدلال 
الخاصة بالحكم الجمالي. 

بعد تحليل كانط لحكم الذوق جاءت مناقشته لطبيعة الفن. فالفنان - 
في رأيه - ينتج موضوعا فنيا من أجل أن نخضعه للحكم الجمالي» ومن ثم 
يقوم بإمتاع أو إشباع الذوق لدينا. ومهمة الفنان إذن هي إنتاج موضوع ما 
في ضوء الشروط الخاصة بفن خاص (كالتصوير والنحت...إلخ)ء وفي 
الوقت نفسه ينبغي أن يكون هذا الموضوع جميلا. والفنان» كبعقري» ينبغي 
أن ينتج موضوعا يقوم بالوفاء بالفرض (القصد) الخاص بشروط أحد 
الفنون الخاصةء وفي الوقت نفسه يفي بالهدف الأصيل الخاص بإشباع 
التذوق. فالمبنى المعماري ينبغي أن يكون مفيدا وجميلا. والعمل الموسيقي 
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ينبغي أن يعبر عن الانفعالات وأن يثيرهاء وفي الوقت نفسه ينبغي أن يكون 
جميلاء ويمكن أن نسمي الفن جميلاء ويكون الفن جميلا بقدر ما يشبه 
الطبيعة فقطء هذا إذا كنا واعين به كفن. 

ويكون الفن الجميل أمرا ممكناء فقط» من خلال العبقريةء والعبقري 
يعمل من خلال إغناء خياله بالفكرة الجمالية المناسبةء أي بنوع من التمثيل 
للخيال الذي يستثير الكثير من الأفكارء لكنه لا يمكن أن يكون محصورا في 
فكرة بعينها . ويعد هذا أول تعريف حديث للرمز الفني في رأي «هوفستاتر 
وکونز ۴ . 

وتصبح العبقرية: إذن: هي الملكة الخاصة بالأفكار الجماليةء والشكل 
هو التعبير الخارجي عن الأفكار الجماليةء سواء أكان شكلا موسيقيا أم 
معماريا أم شعريا... إلخ. وهذا الشكل هو الموضوع المناسب لحكم الذوق. 

وهذا الشكل هوء. في الوقت نفسهء رمز للخير الأخلاقي» وذلك لأن 
كانط قد بيّن أن هناك تناظرا عميقا بين حكمنا على مثل هذا الشكل الفني 
بآنه جميل؛ وحكمنا كذلك على الخير الأخلاقي. ونتيجة لذلك فإن تربية 
الشعور الأخلاقي ‏ هي في رأيه - شرط ضروري مسبق لتهذيب الذوق 
الفني أو تربيته©. 

هناك» كذلك. أهمية عظيمة للخيال الحر - في تصور كانط للتذوق 
والحكم الجمالي ‏ وذلك لأن حرية الخيال تكمن ‏ في رأيه - في حقيقة أنه 
يقوم بالتخطيط S1۳111٥١‏ دون أي تصور أو مفهوم عقلي محدد. 
ولذلك فإن حكم الذوق ينبغي أن يتكنّ على ذلك الإحساس بوجود نشاط 
تبادلي بين الخيال ‏ في حركته الحرة ‏ والفهم: في انصياعه أو خضوعه 
للقوانين. إنه ينبغي ‏ لذلك ‏ أن يقوم على أساس ذلك الشعور الذي يجعلنا 
نحكم على الموضوع من خلال غائية التمثيل» أي الشكل الذي يُعطى الموضوع 
من خلاله أو يعرض عليناء وكذلك فى ضوء النشاط الزائد للملكة المعرفية 
االخادية بالخيال خلال لديها ا 

يشتمل الذوق إذنء باعتباره حكما ذاتياء على مبداً للتصنيف» ليس 
للحدوس - على أنها تقع أدنى المفاهيم العقلية ‏ ولكن لملكة الحدوس (أي 
الخيال) التي تعمل بدورها على تنشيط ملكة المفاهيم (أي الفهم)ء وبالقدر 
الذي تستطيع عنده الملكة الأولى أن تتناغم» خلال حريتهاء مع الثانيةء في 
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تخضوهها للغانوق, إن كام الق كام تركيسية :وذيف نها تاب 
إلى ما وراء المفاهيم المحددة: بل إلى ما وراء الحدوس الخاصة بالموض وع 
او ا له إلى الحدمن: الى ت إلى الح ف 
ليس رفيا لغيه ب يقول كاتط د ذلك الشعوى ايز اة أو الأ 

والقن الجميل في رآي كانط هو فن العيقرية: والعبقرية هي موهبة لآو 
A‏ القاهدة E‏ واترهية ورك سدرية بكاسية 
بالفنان وتنتمي بذاتها إلى الطبيعة. ومن ثم فإن العبقرية هي استعداد 
عقلي فطري تقوم من خلالها الطبيعة بإعطاء القاعدة أو القانون للفن. 

وقول كان كدلك ان لجال الاي قي جل فى دين اخ لجال 
الفح سوير جل لشن ماع رالا وو في راه او خلق واف 
هو ملكة حكم فقطء وإن ما يلائم الذوق لا يكون بالضرورة «عملا فنيا» 
وإنما قد يكون مجرد أثر صناعي» أو نتاج نفعي أو عمل آلي ميكانيكي 

ف 0 , 

کر سا کرک اوا او ا ان کی جمال الصتوية 
على أشياء هي في الطبيعة دميمةء أو منفرةء أو باعثة على الشعور بعدم 
الارتياح» فالثورات والحروب والأمراض ومظاهر الدمارء وما إلى ذلك من 
موضوعات باعثة على النفور. قد تصبح موضوعات لقطع أدبية جميلة أو 
للوحات فنية رائعةء أما القبح الوحيد الذي لا يمكن تصويره دون أن يكون 
في ذلك ضار هاي كل ذه مال واا لى کی كل جرال کے واا 
الطبيعي الذي يثير التقزز أو الاشمئزاز. وهذا هو السبب في أن فنا كفن 
الح وغو هن اط فيه الل بان قن اتج تراماد ق 
الوضوعات القبيحة من داكرة إنجاجه الباشن بيتما وا الكالون وون 
ا آشم اللوظوعاك عرلا ارج وكرت لمثلا) بصورة جميكة لا اومن 
مظاهر ملاكمة ترتاح رها الأعين. وإن كانت هته الصورة: تستند - فى 
زآية يظريقة غير ساف إلى الفسير النقني ل إلى الح الحماني 
وحده. 

كثيرا ما نلاحظ ‏ كما يشير كانط ‏ بين تلك المنتجات الفنية المزعومة, 
عبقرية بلا ذوقء أو ذوقا بلا عبقرية. ويخلص كانط إلى ضرورة اتحاد 
الدوة والمقرية في العمل اي اذام من اتخون أن يعزاهر كل من 


التفضيل الجمالى 


«الحكم والمخيلة» في الفن. فالفنان العبقري يحتاج إلى ملكات أربع هي: 
المخيلة والفهم والروح والذوق *. 

تتردد أصداء أفكار كانط هذه وغيرها بقوة فى كتابات العديد من 
غلماء التفين :وا اتعالين النفسيين كى بالاشاردهها ففظ إن ذلك 
التأثير الواضح لفكرة الحبن المقشرك كما طرحها كاقط (اللحظة الرابعة): 
وأيضا فكرة عمومية الأحكام الجمالية لديه (اللحظة الثانية) على دراسات 
عالم النفس البريطاني الشهير (من أصل ألماني) هانز إيزنك» وكذلك دراسات 
زملائه أيضا خاصة سويف وأيواواكي وغيرهماء كذلك نلاحظ قرابة معرفية 
وثيقة بين ما كتبه كانط حول النموذج الأعلى أو النموذج الأصلي للذوق 
(اللحظة الثالثة)ء وبين فكرة النموذج الأصلي لدى يونج (من منظور تحليلي 
نفسي)ء وأيضا الربط الذي قام به فخنر بين الجمال والخير وكذلك فكرة 
«التمثيل النموذجي» لدى مارتنديل (من منظور معرفي). كما تتردد أيضا 
أفكار كانط حول التمثيل والتخطيط والخيال في كثير من الكتابات 
السيكولوجية المعاصرة خاصة لدى أصحاب الاتجاهات المعرفية؛ مع 
الاختلاف بطبيعة الحال في منهج التعامل مع هذه المفاهيم وتحليلهاء وإن 
ظلت التصورات العامة التي تقوم وراء هذه الكتابات» تكاد تكون هي نفسها 
كما طرحها كانط خلال القرن التاسع عشر وبداية القرن الثامن عشر 
أنطنا + 

لابد أن نشير في النهاية إلى تمييزات كانط بين الجميل والجليلء (أي 
بين الإحساس بزهرة جميلةء والإحساس ببحر غاضب أو عاصف أو جبل 
شامخ مثلا). خاصة ما يتعلق من هذا التمييز بارتباط الجميل بالمتعة فقط. 
وارتباط الجليل بحالة خاصة تمتزج فيها المتعة مع الضيق أو الألم أو عدم 
الارتياح» ونتيجة لهذا التنافر بين المخيلة والعقل من ناحية, الشعور بالرهبة 
والشعور بالجلال من ناحية أخرىء وفي الوقت نفسه وجود مشاعر بالأمن 
والطمأنينة لوجود مسافة شعورية: بيننا وبين مظاهر الطبيعة الهائلةء وأيضا 
تلك الطاقات الخاصة الموجودة بداخلنا التي يساعدنا الجليل على اكتشافهاء 
وهذه الأفكار وغيرها هي ما يتردد بتنويعات مختلفة. مثلا في تفسيرات 
ويلسون وغيره» للكوميديا والتراجيديا في المسرح والسينما وغيرهما من 
فنون الأداء وكما سنشير إلى ذلك على نحو خاص خلال الفصل الحادي 
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عشر من هذا الكتاب. 


هيجل و تجسيد الفن للمطدق 

هيجل  1770(‏ 1831) هو العملاق بامتياز ‏ كما يشير روس - بين من 
جاؤوا بعد كانط؛ فهو يدين ل كانط بالعديد من أفكاره الأساسية, لكنه قام 
أيضا بتطوير فلسفته الخاصة المهمة والجديدة حول التاريخ والفكر والفن. 

امتزجت الفكرة الموجودة لدى كانط والقائلة إن مبادئ العقلانية والفهم 
موجودة داخل الطبيعة المميزة للوعي الإنساني ذاتهء ويتم الكشف عنها من 
خلالهاء وكذلك من خلال الشروط الخاصة بأي خبرة ممكنةء امتزجت 
لدى هيجل بفكرة الحرية التي تمنح القانون والنظام للفرد. وقد نتج عن 
هذا التركيب بين الفكرتين تصور خاص حول التاريخ: باعتباره مسارا خاصا 
للوعي» تقدما يتحرك من الوعي إلى الوعي الذاتي» ثم إلى وعي الذات 
بأنها واعية بذاتها. وقد أدرك هيجل عملية ارتقاء الوعي على أنها عملية 
جدليةء عملية تشتمل على لحظات متعارضة ومبادئ متصارعة يتم الصراع 
بينها حتى يتم الوصول إلى مركب نقيضين يضم كل اللحظات وكل المبادئ 
ويعلو عليها كلها . وكل حل للصراع أو مركب جديد للنقيضين يشتمل بداخله 
على تلك اللحظات» أو المبادئ أو القوى التي أدت إليهء والتي يمكن أن تعاود 
نشاطها الجدلي المرتبط بالصراع» مرة أخرى من جديد. 

إن الروح المطلقء أو الفكرة المطلقة تكون مدركة فقط من خلال تاريخها 
الخاصء أي من خلال تحول المجرد إلى مجسد., أو الشامل إلى عياني 
زین 

وقد نظر هيجل إلى الفن باعتباره محدودا نتيجة للطبيعة الحسية 
الخاصة بوسائطه. فهو في رأيه غير قادر على النهوض أو الوصول إلى 
الإدراك الكامل للوعي الذاتي أو الروح. 

والفن هو أحد الأشكال الكلية للعقل؛ لكنه ليس شغله النهائي. فالفلسفة 
في رأيه هي الشكل النهائي للعقل؛ أو هي غايته القصوىء وما الفن سوى 
خطوة سابقة في طريق العقل نحو الحقيقة ™. 

وقد اعتبر هيجل الفترة الكلاسيكية من تاريخ الفن هي ذروتهء وذلك 
لآنها الفترة التي تجسد فيها المطلق على نحو كامل في شكل حسي. أما 
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الأشكال التالية من الفنء وخاصة الرومانتيكية؛ فتكشف عن فهم لجذور 
الفن في الوعي الذاتي. لكن محصلة الرومانتيكية في رأيه كانت إنجازا 
فنيا أكثر محدودية. ا 

«وخلال اهتمامه بالأشكال الفنية المختلفة وجد هيجل أنه خلال الشكل 
الرمزي لا تكون الفكرة قد وجدت شكلها الخاصء وفي الشكل الكلاسيكيء 
حدث تناغم بين الفكرة والشكلء أما بالنسبة للأشكال الرومانتيكية فتم 
التأكيد على الجوانب الداخلية من الوعي الذاتي على حساب تناغم الشكل 
أوها رمونيته04 . 

ويرى هيجل أن فن العمارة يعبر عن المرحلة الرمزية أكثر من غيره من 
الفنون: بينما يعبر فن النحت عن المرحلة الكلاسيكية:؛ أما المرحلة 
الرومانتيكية فقد عبرت عن نفسها في فنون التصوير والموسيقى والشعر 
وقد وصف هيجل الموسيقى بأنها فن الشعورء والحالة النفسية اللذان 
يؤديان إلى إثارة أنواع لا حصر لها من المع والحالات النفسية. وكانت 
الموسيقى في نظره «الفن الثاني الذي يحقق النمط الرومانتيكي» مع التصوير 
وفي مقابله... 5 . 

وحين يفاضل هيجل بين الموسيقى والفنون التشكيلية يرى أن «للفنون 
التشكيلية والتصويرية وجودا مستقلا في المكان؛ يتمثل في النحت أكثر مما 
يتمثل في التصويرء إذ إننا نرى الأول على أنه شيء خارج عنا. أما الموسيقى 
فليست لها هذه الموضوعية في المكانء إذ إن ماهيتها الباطنة تتألف من 
الإيقاع ذاتهء وما كانت هذه الموضوعية الخارجية تختفي في الموسيقى: فإن 
انفصال العمل الفني عن متذوقه يختفي بدوره. وعلى ذلك فإن العمل 
الموسيقي يتغلغل في الأعماق الباطنة للنفس ويندمج في ذاتيتها اندماجا لا 

OJ 

ينبغي أن نشير إلى أن هيجل هنا لا يختزل تار يخ الفن من خلال حديثه 
عن الفن الرمزيء والفن الكلاسيكي» والفن الرومانتيكي؛ «لأن هذه الأنماط 
تقدم صورا SISE‏ 
عدة. فالصورة الرمزية للفن مثلاء تنقسم إلى ثلاث صور من الفن الرمزي 
هي الرمزية اللاواعية ورمزية الجليل. والرمزية الواعيةء وكل صورة تحتوي 
على ثلاثة نماذج» وكل نموذج يقدم له هيجل تطبيقات من الدين والتاريخ 


والفن الذي كان سائدا في هذه الحقبة أو تلك» °7 . 

ويرى هيجل أن الجمال في الفن يرجع إلى اتحاد الفكرة بمظهرها 
الحسيء والنظر إلى الفكرة ذاتها يكون الحق. والنظر إلى مظهرها الحسي 
يكون الجمال. 

«أما الفن فيرتفع بالكائنات الطبيعية والحسية إلى المستوى المثاليء 
ويكسبها طابعا كليا حين يخلصها من الجوانب العرضية والمؤقتةء فالقن 
يرد الوافعي إلى المثالية ويرتفع به إلى الروحانيةء والفكرة إذا تشكلت 
تشكلا دالا على تصورها العقلي تتحول إلى مثال» ° . 

«خلال النمط الرمزي من الفن كان هناك بحث عن المثالء وعن اتحاد 
للفكرة بالشكل الخارجي. وخلال النمط الكلاسيكي تم بلوغ المثال واتحدت 
الفكرة بالشكل الخارجي في تناغم حميم» أما خلال النمط الرومانتيكي 
فتتخلص الفكرة من الشكل المحدود وتدرك نفسها روحا مطلقة خالية من 
كل تحديد» متجاوزة الأشكال الحسية المحدودة: وتعلو على الأشكال الخاصة 
بالعالم الواقعي الحسيء وتحلق في عالم الباطن وتهجر الخارجي لكي 
تنغلق على ذاتهاء وهنا يكون الشكل غريبا عن الفكرة بعكس الحال في 
النمط الكلاسيكي. حين كان الشكل مؤتلفا بالفكرة ومتجانسا معهاء . 

«الجمال في رأي هيجل هو: الفكرة التي تعبر عن الوحدة المباشرة بين 
الذات والموضوع. وهذا الجمال لا يتحقق في أقصى درجاته إلا في الجمال 
الفني. لأنه ينبع من الروح (أو الإنسان)ء بينما الجمال الطبيعي هو أول 
صورة من صور الجمالء لأنه الصورة الحسية الأولى التي تتجلى فيها 
الفكرة , 

«كذلك ميز هيجل بين الحسي في الفن: والحسي في الطبيعةء فالحسي 
في الطبيعة يخضع للرغبةء بينما الحسي في الفن يتخطى الواقع المباشر - 
الذي يخضع للرغبة ‏ إلى الكلية المطلقة: أي ما وراء الحسي المباشرء 
نواد الحسي في الفن لا يصبح موضوعا للرغبةء بل التأمل الجمالي» 
|4 

في كتابه «علم الجمال: محاضرات حول الفنون الجميلة» Aesthetics‏ 
ê arts‏ 0 65 تتناءع1: والذي جمعه تلاميذه بعد وفاته العام 1831ء ونشر العام 
5 أكد هيجل أن محتوى الفن أو مضمونه هو الفكرة: بينما شكله يتمثل 
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في عملية الصياغة الخاصة للمادة الحسية. وأن على الفنان أن يقوم بإحداث 
التناغم أو الانسجام بين هذين المكونينء ويصل من خلالهما إلى كلية مركبة 
تتسم بالحرية. 

وحين يقارن هيجل بين الجمال الطبيعي والجمال الفني يؤكد على 
أهمية الاستجابة الخاصة بالعقلء. والروح للأعمال الفنيةء «فالطيور زاهية 
الألوان تغرد في غدوها ورواحها دون أن تهتم بأن تُرى أو لا تُرى: وقد تتبدد 
في الغابات الجنوبيةء تزهر بقوة لمدة ليلة واحدة ثم تذبلء دون أن تحظى 
بلحظة إعجاب واحدة: بل إن هذه الغابات والأدغال ذاتهاء بكل ألوانها 
الجميلة والمبهجة والناضرة؛ وبكل روائحها العبقة التي تتضوع في كل الأرجاء 
قد تتعطن وتذوى دون أن يستمتع بها أحد. أما العمل الفني فهو ليس 
متمحورا حول ذاته. مثل الطبيعة ولا مكتفيا بهذه الذات. إنه فى جوهره 
سؤال يتردد ويلح في طلب الإجابة من كل تلك القلوب التي تخفق في 
الصدورء إنه بمنزلة النداء الموجه إلى العقل والروح . 

إذن لا يكتمل العمل الفني إلا من خلال استجابات المتلقين له. ومع ذلك 
فإنه وعلى الرغم من اهتمام هيجل الكبير بالفنون» وبمظاهر الجمال المختلفة 
فإن اهتمامه بعمليات التلقي والتذوق كان محدودا . فالذوق فى رأيه قد لا 
يصلح أساسا جماليا لإقامة نظرية جمالية أو فلسفة في الفنء وعلى الرغم 
من أنه قد يصلح في تقييم الظاهر الخارجي للأعمال الفنيةء وأيضا في 
تكوين الذوق الفني لدى الجمهور وإرشاده. 

أما الناقد فهو لا يحتاج إلى الذوق أو الذاكرة فحسب. وإنما يحتاج 
أيضا ‏ مثل الفنان ‏ إلى مخيلة نشطة قادرة على استيعاب سمات الأشكال 
الفنية المجسدة» بحيث يستطيع أن يقوم بالمقارنات وأن يعي أوجه التقابل 
ظيما ني 

ويقول هيجل - بالنسبة للتذوق الفني ‏ إن العمل الفني لا يقصد منه 
مجرد استثارة انفعال أو آخر لأنه هنا لن يتميز عن أشكال أخرى من 
النشاط كالفصاحة والتأليف التاريخى والوعظ الدينى. فالعمل الفنى يكون 
كذلك ‏ عملا فيا - بقدر ما يكون جميلا. وقد يحدث أن تكتشف بعض 
العقول المتأملة إحساسا خاصا بالجمال: وملكة حسية خاصة تتفق مع هذا 


نظريات فلسفيه 
الإحساس. ولكن في معظم هذه الحالات سرعان ما يتضح أن هذا النوع 
من الإحساس ليس محدداء وأنه مجرد غريزة جامدة بفعل الطبيعةء وأن 
تمييز الجميل كان يمكن أن يحدث في ذاته؛ وعلى نحو مستقل دونما حاجة 
إلى هذه الحاسة20* , ا 

وقد ترتب على ما سبق كما يقول هيجل - أنه أصبح هناك مطلب 
خاض للثقافقة: ياعتنارها شرطا اسيا ميقا ثل هذا الحسن»وقد أطلق 
اسم التذوق على حاسة الجمال التي تزدهر بفعل هذه الثقافة. وعلى الرغم 
من كون هذه الحاسة هي حاسة خاصة بالتفهم والاكتشاف العقلي للجميلء 
إلا أن الإنسان ظل يتعامل معها على أنها ذات طابع انفعالي مباشر. وقد 
ناقش هيجل الآراء التي ربطت بين الذوق والانفعالء ووصفها بأنها أحادية 
الجانب» وقال لابد من ذلك» بأن الذوقء أو التذوق. هو مجرد عملية تتعلق 
أو تتوجه نحو السطوح الخارجية للأعمال الفنية؛ وهذه السطوح هي بمنزلة 
الملاعب التي تنشط عليها المشاعر أو الانفعالات. وأن ما يسمى بالذوق 
الجيد هو فقط ما يتبقى من التأثيرات الفنية العميقة من كل نوع. فعندما 
تؤكد كل أشكال الشغف العظيمة؛ وكل حركات الروح العميقة. نفسهاء لا 
نكون في حاجة إلى أن نزعج أنفسنا بتلك التمييزات الدقيقة الخاصة 
بالذوق ذي الطابع الوجداني أو الانفعالي. فالعقل هو الذي يتلقى العمل 
الفني ويرتاح إليه ويخضعه لشروطه الخاصة ™. 

إن الرغبة ليست هي الشكل الذي يربط الإنسان نفسه ‏ من خلاله - 
بالعمل الفني» كما قال هيجلء فهذا الإنسان يحاول أن يوجد مع العمل 
الفني» أو بداخلهء في وجوده الخاصء أو استقلاله الحر» كموضوع» وهو 
يربط نفسه معه دون أي توقء أو اشتياق من ذلك النوع المرتبط بالرغبات أو 
الانفعالات. إن الآمر يكون هنا بمنزلة الموضوع الذي يوجد فقط من أجل 
أن تفهمه ملكة التأمل الخاصة بالعقلء؛ أو من أجل هذا السبب» قال هيجل 
إنه على الرغم من أن الفن يشتمل على وجود حسيء فإنه لا يتطلب بالضرورة 
وجودا حسيا متعيناء إنه ينبغي أن يشبع الاهتمامات الروحيةء ويغلق الباب 
في وجه الاقتراب منه من منظور الرغبة فقط “. 

وتختلف حال التأمل في الفن عنه في العلم؛ ففي العلم يحاول المرء أن 
يكشف عن الطبيعة الأساسية أو الجوهرية للموضوعات. أما في الفن فإن 


التفضيل الجمالى 


التأمل يحصر اهتمامه ببساطة في الجوانب التي يتجلى من خلالها العمل 
القت ر ارج اس للجواني: ا مر جال هة 
الفيزة كاللوة والشكل ر الوت او كر ا مر ا كن ا 

إن العقل امعامل هنا لا ذفن إلى ما ورك الطنايع |الوضنومي لعفل 
الذي وق كاشره کل تن نيا شيو كنا هی اقحال ا سا العم ددن اول 
جاهذا ارم كما مان الأستسلال الح لرضوهه وكات اتان او عق 
الذكاء في العمل في أنه لا يكون مشغولا بتحويل العمل الفني المفرد؛ أو 
فهمه؛ في ضوء أفكار عامة أو تصورات شاملة. 

إنه يهتم بالمواد الحسية للعمل الفني التي تكون حاضرة» كسطح أو 
عر الو ي عند ا و ا رعاق اور ای العمل 
الفنى لا تكون الجوانب المادية المحسوسة المدركة إمبيريقياء ولا الفكرة 
ا الخاصة بالمثالية المحضة هى ما يبحث عنه العقل. إن هدفه يكون 
هو ذلك الحضور الحسي Se presence‏ (الذي يوجد في مرحلة وسطى 
بين العياني والمثالي). 

ا جد ف اتام تحني تياق ركو سا من وون 
لوكا و ی نهم دينا نين الا الدرك ر على الحو 
او تانعية وفقالية ا کا هن ا الخوين» إذه ت 
بعد فكرا محضا أو خالصاء لكنه أيضا ‏ وعلى الرغم من العنصر الحسي 
الق هلم يعد رجو مادا بإلشكل الى كرون هليه الأتحجار و اتات 
والحياة العضوية. 

إن السو الي فى الل الى كرون هو اسه إلى د ما ها 
من القصد المثالي. وهو على الرغم من أنه لا يمثل الوسيط المثالي للفكرء 
يظل حاضرا خارجيا في الوقت نفسه كموضوع. وهذا المظهر الخارجي 
لسرب تق اف لعفل اا فان أ مغر واو ر او يكبا 
باعتباره ترددا متناغما كذلك للأشياء. 

ااه الت ا قر شاوه اا القنية 
أو قل ا سو حرينها اا بمدرلة اا اويا وة 
ينبغي ألا نسعى من أجل النفاذ إلى جوهرها الداخلي, من خلال الفكر 
المجرد. وذلك لأننا لو فعلنا ذلك. قد تفقد هذه الموضوعات تماما وجودها 
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على كل حال» هذه فقط عينة من أفكار هيجل حول الفن والجمالء 
ولعلنا نلاحظ تأثره الواضح بكانط على الرغم من وجود اختلافات واضحة 
بينهماء كذلك خاصة في تأكيد كانط على الطابع الانفعالي للخبرة الجمالية 
وتأكيد هيجل على الطابع الحسي والتأمل العقلي لها. ولعلنا نكتشف كذلك 
في رأيه الأخير عن استقلال الأعمال الفنية وعن الاهتمام فقط بمظاهرها 
الخارجيةء بعض جذور إرهاصات بعض المدارس الحديثة. في النقدء كالنقد 
الجديد. وكذلك البنيوية. خاصة في شكلها الأولء الذي قام على أساس 
أفكار دي سوسير اللغوية. كما أننا سنجد في أفكار مدرسة الجشطلت 
وخاصة لدى أرنهايم كما سنعرضها خلال الفصل الرابع من هذا الكتاب» 
تأثيرات واضحة لهيجل؛ وخاصة في حديث أرنهايم عن علاقة الإدراك 
الجمالي بالتأمل وأيضا في رفضها للأهمية التي يعزوها البعض إلى 
الانقعالات في عمليات التفضيل الجمالي. ا 


شوبنهور وحكمة الفن التى تتحدث عن نفسها 

يميل بعض المفكرين إلى اعتبار فلسفة كانط حول الجمال والفنء ذروة 
الفكر الفلسفي في القرن الثامن عشرء كما أنهم يميلون أيضا إلى النظر 
إلى فلسفة شيلنج حول الفن باعتبارها بداية التأويل الرومانتيكي للفن 
الذي ساد القرن التاسع عشر 09. 

ينبغي أن نتذكر ما قلناه من أن محاضرات هيجل حول الفن لم تظهر 
حتى العام 1835 (بعد وفاته)ء وأنه في الفترة التي تفصل بين نشر أعمال 
شيلنج ونشر أعمال هيجل» ظهر العمل الرئيسي لشوبنهور: «العالم كإرادة 
وفكرة 2ع ل1 لم 7111 35 0:10 16» (نشر لآول مرة العام 1819 ونشرت طبعته 
المنقحة العام 1844)ء وقد كانت تلك الطبعة المنقحة من الكتاب هي التي 
أكسبت شوبنهور (۱788 - ۱860) خصوما ومؤيدين كثيرين» ولم يحظ هذا 
الكتاب بالاهتمام المناسب إلا بعد ما يقرب من ربع قرن من نشره؛ لكنه كان 
له أثره الكبير فى النظريات الجمالية التالية وحتى يومنا هذا . 

ل فد رر ظاهرية كاف دون اة روكنك ات امه دة 
أخرى من الاكتشاف الجوهري للعقل الحديث والذي بدأه «ديكارت» أي 


التفضيل الجمالى 


اكتشاف أن العالم في جوهره «تطور للعقل الإنساني وتكشف له». لكن 
شوينهور لم يقبل تمييز كانط بين «الأشياء في ذاتها 2معسده» وبين 
مظاهرها. «والأشياء في ذاتها هو اللفظ الذي استخدمه كانط على نحو 
محدد كى يقول من خلاله إن الأشياء فى ذاتها لا يمكن أن تعرف مادامت 
المعطيات الحسية لا تنقل إلا مظهر الأشياء. 

فكل ما يعرفه الإنسان ‏ في رأي شوبنهور ‏ يكمن داخل وعيه؛ هذا على 
الرغم مما قد يفترض من وجود ذات عارفةء وثوابت خالدة. خلف هذا 
التدفق للخبرة. فالتحليل البسيط يكشف لنا عن أن الذات هي لا شيء دون 
وعي» وأن المادة لا شيء دون أحداث يتلو بعضها بعضا خلال الزمنء وأن ما 
يجعل هذين المفهومين (الذات والمادة) يكتسبان الحياة. ويصبحان مفعمين 
بالمعنى هو تلك القوة الكونية التي تبث الحياة فيهماء والتي يطلق شوبنهور 
عليها اسم «الإرادة» إنها الشيء في ذاته. إنها تبسك النذات العافينة بالإدراك, 
ولا المادة المدركةء لكنها الشيء الذي يتجلى كل من الذات والإرادة من خلاله 
)51( 

يستخدم شوينهور كلمة العالم Word )we(‏ على أنها تشير إلى العالم 
الأرضيء أو العالم المحدود» بل إلى الكون كله بكل ما فيه من كائنات وجمادات, 
ويستخدم مصطلح إرادة (ء:اا۷) ۷11 كي يشير به إلى رغبة ملحة لا تهداًء 
واندفاع أعمى لا يتوقف يحرك كل شيء» وبه يتحقق وجوده» ويستمر في 
الحياةء ومن هنا كانت الإرادة عنده أساسا للاتجاه اللاعقلاني في فلسفتهء 
باعتبارها قوة لا عاقلة يكون العقل تابعا لهاء وهي في الوقت نفسه أساس 
للاتجاه التشاؤمي في فلسفته: باعتبارها مصدرا للألم والمعاناة والشر)/2©. 

أما المصطلح الثالث وهو الفكرة (عصتنالاءاوره) معل10 _ والذي يفضل 
بعض الباحثين ترجمته على أنه «تمثل» دمنهامءوعمء# (أو تمثيل) - فهو 
يشير ليس فقط إلى كل ما نفكر فيه؛ أو ندركه ذهنياء ولكن أيضا إلى كل ما 
نراه ونسمعه ونشعر به» أو ندركه إدراكا حسيا بوجه عام. ويسير «التمثل» 
لدى شوبنهور في اتجاهين: خلال الاتجاه الأول منهما ‏ وهو الخاص بمنهج 
المعرفة العلمية ‏ يكون التمثل تابعا لمبداً العلية (أو السببية) الكافية. أما 
الاتجاه الثاني فهو الاتجاه الذي يكون التمثل فيه مستقلا ومتحررا من مبداً 
العلية الكافيةء وهو منهج الفن في رؤيته للأشياءء والعالم يكون «تمثلا» أو 
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فكرة بهذين المعنيين 57 . 

والجانب الجمالي في رأي شوينهور «ظاهرة من ظواهر الذهن» تعتمد 
على الخصائص المميزة للفرد الذي يدركهاء لكنها ظاهرة تكون لافتة في 
اكتمالها وتوافقها (أو هارمونيتها). والجمال محرر أو مطهر ٥12۲٤1١‏ للعقل» 
فهو يسمو بنا إلى لحظة تعلو على قيود الرغبةء وتتجاوز حدود الإشباع, 
وهما (الرغبة والإشباع) من الشروط الملازمة والمألوفة في الحياة العادية. 
فمن خلال الفن تجد الإرادة الإنسانيةء التى لا تهداً ولا يقر لها قرارء حالة 
مؤفتة من الهدوء 54 

وتكشف الطبيعة التي لم تلحقها يد الإنسان بالتعديل والتشذيب. عن 
خصائص قد لا يستطيع العقل الفردي الإنساني أن يصنع مثلهاء ولذلك 
فضل شوبنهور النمط الإنجليزي من الحدائق على النمط الفرنسيء لأن 
هذا النمط الإنجليزي, يزدهر دون رعاية» ومن ثم يمكنه أن يكشف عن 
حالة من حالات الاستمرارية الخاصة بالإرادة اللاشعوريةء وكذلك عن 
توقها الدائم إلى الحياة . 

أما ما يتفوق به الفن على الطبيعة فيتمثل فى عرضه للحقيقة: إنه 
يعرض علينا أفكار (أو تمثلات) العالم كما تتجسد فعلاء أي من خلال شكل 
وصورة لالارادة الكليةء شأنها شأن العالم نفسه. بل كالمثل ذاتهاء التي تكوّن 
مظاهرها المتعددة عالم الأشياء الفردية. فالموسيقى في رأي شوبنهور ليست 
كالفنون الأخرى في كونها صورة للمثل الأفلاطونيةء وإنما هي صورة للإرادة 
نفسهاء التي تعد المثل مظهرا موضوعيا لها . لهذا كان تأثير الموسيقى أقوى 
وأعمق بكثير من تأثير الفنون الأخرىء إذ إن هذه الفنون الأخرى لا تتحدث 
إلا عن مظاهرء على حين أن الموسيقى تتحدث عن الشيء «في ذاته» °9 . 

«إن العمارة والنحت والتصوير تعبر عن مراحل متدرجة تنكشف بها 
إرادة الإنسان وجهوده. أما الموسيقى فهي العمل الذي يتوج هذه كلهاء لأنها 
هي المجموع الكامل لكل تعبير فنى» وصوت الإرادة الكاملة للانسان والطبيعة. 
بالموسيقى تكشف الطبيعة لنا عن أسرارها الباطنية ودوافعها وأمانيها 
بطريقة تجل على العقل» ولكن يدركها الشعور» 7©. 

في الفن» عموماء نرى العالم الذي نحاول تأطيره (أي وضعه في إطار). 
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علق تجو غير مركن من خلال لامي أو التسوراك اة قان هو 
أكثر أعمال اتوسي الإنسائن رفيا او كميواء طن خلال القن يدرك الحقل: 
أخيراء ذاته. ومن خلال الفنء يستطيع الفنان الذي يمتلك فكرة ماء أن 
يوضلها إلى الكتخرية؛ ويو القن متحريرنا من التصوراك العادية اكالرفة 
حول العالم والخاصة بهء ومن ثم يتيح الفرصة لنا لمعرفة العام أو الشامل 
أو الكلي. إنه يجمع في مفارقة لافتة بين الحسي المحدد» والكلي اللامحدد 
إنه أكثر أشكال العرض - أو التمثيل ‏ للواقع كلية؛ وأكثر أشكال هذا الواقع 
نخسية آنا ۴9 , 

في هذه الود الى تجن ن رضن كم هة ار رة الإا 
الخاصة بالفن. ووجود الكلي في التجلي الظاهري هو ما يمكنه؛ فقط» أن 
تحقق هذا الامتياز: 

الجدير ذكره هنا أن شوبنهور قد اتفق فعلا مع كانط و هيجل في أن 
الموسيقى فن يعبر بطريقة غير محددة. فهو يقول إن الموسيقى «لا تعبر عن 
هذا الفرح المعين أو ذاكء أو هذا الحزن أو الألم أو الرعب أو السرور أو 
المرح أو الطمأنينة أو ذاك» وإنما هي تعبر عن الفرح والحزن والألم والرعب 
والسرور والمرح والطمأنينة في ذاتهاء أي بطريقة مجردة إلى حد ما. فهي 
تعبر عن الطبيعة الكامنة لهذه المشاعرء دون إضافات من الخارج: وبالتالي 
دون دوافعها الظاهرية. ومع ذلك فنحن نفهمهاء في هذه الخلاصة المستمدة 
منهاء على أكمل نحو °2 . 

العمل اتی بالتبنية نشو هرن كما نهو شات بالشبية ل کانک تاج 
العبقرية؛ تلك القوة الخاصة التي تمكن حائزها من أن يتناسى اهتماماته 
ورغباته أو يتجاوزها ويذهب» على نحو تام» إلى ما وراء المحدد الوقتي 
والحسيء ومن ثم يكون حرا في خلق عالم ما في الخيال. 

وهناك تأكيدات لدى شوينهور أيضا ‏ كما كانت الحال لدى هيجل - 
غل حاتي أو اف ال ان يخلدل القن و ال الأول أن 
البدائي من هذه العملية يُعَبّر عن «الفكرة» في العمارةء أما عند أكثر 
م اها ارقاو كن اللرسيقى الى ضبر عن الإرادة ذانهاه وكيا بي 
هذين المستويين يوجد النحت وفن التصوير والآدب. وكل هذه الفنون تحاول 
أن تصور أو تصف العالم» ومن ثم فهي تفشل في أن تصل إلى الكلي أو 
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المطلق؛ والموسيقىء فقط هي التي تترك العالم وراء ظهرهاء ومن ثم تكون 
قادرة على إدراك الطبيعة القصوى أو النهائية للواقع. إن ما يبدو ابتعادا 
عن االعالم في حالة الموسيقى» هو في واقع الأمر قدرة على تمثل العالم أو 
تمثيله في أعمق ما يتعلق به من صدق 69 . 

ويقدم الفن لنا ‏ فيما یری شوبنهور ‏ تفهما للأفكار, كما أنه يمكننا من 
الدخول في حالة من الموضوعية الخالصة للادراك؛ حالة يتم خلالها استبعاد 
الإرادة من مجال الوعي الذاتيء هذا الذي يصبح حالة من المعرفة الخالصة 
المتحررة تماما من الإرادة الذاتية. ومع تراجع الذاتيةء أو ابتعادهاء تتلاشى 
المعاناة ومن ثم تصبح الإرادة أكثر ميلا إلى الهدوء. إننا هنا نهرب من هذا 
العالم ومتاعبه من خلال هذا التأمل المتحرر من الإرادة. وفي حالة الموسيقى؛ 
خاصةء نغادر هذا العالم أو نهرب منه. من خلال تأملنا للارادة: التي هي 
أكثر جوانب الواقع عمقاء فالموسيقى. بقوتها الملهمة, تحررنا من ذلك العالم 
الذي نظل فيه - دون موسيقى ‏ أسرى التفكير من خلال المفاهيم» أو 
التصورات: الخاصة بالإرادة ° . 

يتحدث شوبنهور كذلك» عن وجود حكمة عميقة فى أعمال الشعراء 
ادن اتن يشكل على كين كالاليه وة اة انتا 
بالأشياء في ذاتهاء عن نفسها . ومن ثم ينبغي على أي فرد يقرأ هذه القصائد, 
أو ينظر إلى هذه اللوحات: أو غيرها من الأعمال الفنية أن يستخلص,. 
بوسائله الخاصةء هذه الحكمة العميقةء ويضعها في دائرة الضوء. لكنه 
سيفهم فقط ويستخلص ما تسمح له قدراته الخاصة: وكذلك الثقافة التي 
يعيش فيهاء بأن يفهمه ويستخلصه. مثلما يختلف البحارة في مقدار ما 
يمكن أن يصلوا إليه من سبر لأغوار البحر في ضوء الاختلافات في طول 
الخيط الذي توجد في نهايته قطع من الرصاصء والذي كان يستخدم من 
أجل هذا الغرض الخاص. 

ويشير شوينهور كذلك إلى أن المتلقى ينغي له أن يضفي أولا إلى الحكمة 
العميقة التي تبوح له بها الأعمال الفنيةء إنه ينبغي أن يستمع إلى حديث 
العمل الفني إليه. قبل أن يتحدث هو إليه. كذلك يعتمد الاستمتاع بالعمل 
الفني في جانب منه ‏ في رأيه - على حقيقة أن كل عمل فني يمكن أن 
يحدث تأثيره من خلال الوسيط الخاص بالتوهم 0م17 (أو التخيل كما قد 
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تترجم هذه الكلمة)؛ ولذلك ينبغي أن يستثير العمل الفني هذه الحالة وألا 
يجعلها أبدا في حالة من السكون أو عدم النشاطء لكن هذه الحالة لا يمكن 
أن تحدث إلا بتعاون أو مشاركة المتلقي» فهي تحدث أساسا بداخله. ومن 
دونها لا يكون للعمل آي تأثير فيهء لكنها لا تحدث على نحو فوري» بل من 
خلال التأمل العميق للعمل الفني: ذلك التأمل المتحرر من الرغبات والميول 
والأقكارانخاضة واللحدودةوالؤقتة: كالاستمتاع الجمالى إذن حالة مشاركة: 
أو تعاون بين العمل الفني والمتلقي. هذا هو الشرط الأساسي لحدوث الأثر 
الجمالي كما يشير شوبنهورء ومن ثم هو أيضا القانون الجوهري فيما 
يتعلق بالاستمتاع بكل الفنون الجميلة. 

أفضل ما في الفنون كما يقول شوبنهور تلك الجوانب فائقة الروحانية 
فيهاء وبحيث إنها تمنح نفسها للحواس على نحو مباشر, إنها يجب أن تولد 
أو تحدث في خيال المتلقي» ورغم كونها تولد أو تنتج أولا من خلال العمل 
الفني. 

يقدم فن النحت ‏ كما يرى شوبنهور ‏ الشكل دون لونء ويقدم فن 
التصوير اللون مع مجرد المظهر الخارجي للشكل ؛ ويلجاً هذان النوعان من 
الفن معا إلى خيال المتلقي كي يحدثا تأثيرهما الحقيقي. ويلجاً الشعر إلى 
الخال شقط:ذلك الكيال الذي يتظلق قدا على الكلبات فة 

إن الهدف من وراء الفن كله في رأي شوبنهور - هو تيسير المعرفة 
بالأفكار الخاصة بالعالم (الأفكار أو المثل بالمعنى الخاص لدى أفلاطون). 
وكي يحقق الفن هدفه هذا ينبغي أن يستخدم المتلقي إدراكه وتصوراته 
وخياله. 

إا عدون فط ر إلى حمل تشعيلي ار شرا كسيد اوضع إلى عمل 
موسيقي (خاصة عندما يقصد منه أن يصف شيئًا محددا) قد نرى آولاء 
وخلال تلك المواد شديدة الثراء الخاصة بالفن» ذلك التصور المميزء المحدد 
البارد الجاف الذي يشع من خلال هذا العمل ثم وفي النهايةء وبعد التأمل 
العميق لهء يتقدم التصور الذي كان جوهر العمل ولبابه إلى الأمام؛ ويحتل 
الوعي الخاص بنا؛ إنه الفكرة العامة الكلية التي شكلت بعد ذلك في شكل 
خاص من التفكير المتميز المناسب لهاء والتي كرس العمل الفني كله للتعبير 
عنها . 
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إننا نتأثر بالأعمال الفنية ونشعر بالارتياح أو الرضا الكامل من خلالهاء 
فقط عندما تترك هذه الأعمال شيئا أو أثرا بداخلناء شيئًا يدور تفكيرنا 
كله حوله؛ شيئًا لا يمكن اختزاله إلى تفكير أو تصور محدد . ومن العبث أن 
يحاول امرؤ أن يختزل قصيدة لشكسبيرء أو جوته إلى مجرد محاولة الحديث 
عن الحقيقة المجردة التي قصد من وراء هذه القصيدة أو تلك أن توصلها . 
إن هذا الحديث سيكون دون شك ضعيف الأثر أو غير ذي أثر على الإطلاق 
كما أشار شوبنهور. 

تشتمل الحالة المميزة لعملية التلقي أو التذوق للفنون ‏ كما تحدث عنها 
شوبنهور ‏ على نوع من التأمل الخالص والاستغراق العميق في عملية 
الإدراك» وكذلك على اندماج المرء بنفسه في الموضوع الفني» ونسيانه لكل 
ما يتعلق بفرديته؛ وأيضا تراجع لذلك النوع من المعرفة الذي يتبع مبادئ 
العقل. والذي يفهم العلاقات فقط؛ إنها الحالة التي يرتفع من خلالها 
الشيء المدرك على نحو فوري وكامل إلى المرتبة الخاصة بالفكرة الكلية 
التي تجمع بين كل مكوناته؛ إنها المعرفة المتفردة الخاصة بالذات المتحررة 
من المعرفة الخاصة بالإرادة. معرفة تقوم خارج الزمن» وخارج العلاقات 
المحدودة؛ إنها الحالة التي تجعلنا نرى الشمس تشرق سواء من داخل 
السجن أو من داخل القصرء أو من داخل أنفسنا. 

على كل حال» هذه مجرد عينة فقط من آراء شوبنهور حول الفن والتذوق 
والإبداع» وقد كان لهذه الأفكار وغيرها تأثيرها العميق على عديد من 
الأعمال الفلسفية والأدبية المعاصرة له والتالية له؛ فقط بدأ نيتشهء مثلاء 
تحليله للفن من خلال طرحه لبعض التعديلات في أفكار شوبنهور. وتأثر 
سانتيانا كثيرا بأفلاطون وشوبنهور على نحو خاص. كما أن التصورات 
الخاصة حول الكاتب أو الفنان كما تجلت في أعمال الروائي الألماني الشهير 
توماس مان خاصة في روايات مثل الدكتور فاوست وفليكس كرول تصورات؛, 
تقوم في جوهرهاء على أساس من أفكار شوبنهور وتصوراته العميقة حول 
القن والقيواء 149 


رؤى فلسفية أخرى 
نعرض في هذا القسم» بشكل عام . لعدد من الأفكار التي قدمها 
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الفلاسفة المهتمون بالفن والجمال خاصة خلال الفترة التي تقع ما بين 
نهاية القرن التاسع عشر وبداية القرن العشرين. وسوف نلاحظ تنوعا في 
هذه الاتجاهات. مابين الاتجاهات الميتافيزيقية (برجسون وكروتشه مثلا) 
والفينومينولوجية (هوسرل وهايدجر وميرلوبونتي وانجاردن ودوقرين 
وجادامير مثلا). ونحن نعتبر هذا القسم «حاويا» لمجرد إشارات شحيحة:؛ 
مقارنة بالثراء الخاص بكل فيلسوف. لكنها ‏ على كل حال إشارات تعرفنا 
ببعض تلك الجهود المتنوعة والمتراكمة التي حاولت أن تفهم هذه الظاهرة 
المميزة الخاصة بالجمال وإدراكه والفن وتذوقه. وهناك أسماء عدة أخرى: 
قدم أضحايها إسيانات مومة هنا متها مكلا تيتشه وتمييزه المهم بين 
الاتجاه الأبولوني (النظام والتأمل والعقل) والاتجاه الديونيزي (الفوضى 
والغريزة والجنون) في الفنء وأيضا جون ديوي وستيفن بيبرء وبول ريكورء 
وجاك دريداء وميشيل فوكوء وأرثر دانتوء وفالتر بنيامين؛ وتيودور آدورنو. 
وجان فرنسوا ليوتارء وكليمنت جرينبرج وغيرهم» لكن الحيز المتاح» وطبيعة 
الكتاب» لا يسمحان بما هو أكثر من ذلك. 

ا. فلاسفة الحدس والخيال 

كانت الفكرة الأساسية لدى الفيلسوف الفرنسي هنري برجسون (859! 
- 1941) هي أن العالم المادي يخضع لسيطرة قوى تسمى قوى الاندفاع 
الحيوية اهاز ١۴14ء‏ وأن الفن يقوم على ان الحدسء والحدس هو تفهم 
مباشر للواقع الذي لا يستطيع العقل أن يتفهمه . 

وما يميز «الواقع الأولي» Prime reality‏ في رأي برجسون هو الحركة 
والتغير والتطور والتفاعل؛ أي التدفق الذي يتقدم عبر مسار محدد لكن لا 
يمكن التتبؤٌ به. والحدس هو الطريقة الوحيدة المناسبة للتعامل مع الواقع. 
ويقع الحدس في منزلة بين منزلتين: ملكة الغريزة التي تنشط على نحو لا 
شعوري» وبشكل أكبر لدى الحيوان وأقل لدى الإنسان: وملكة العقل التي 
هي أكثر سيطرة لدى الإنسان وأقل لدى الحيوانات الآدنى منه. والحدس 
هو الطريقة المناسبة للحصول على المعرفة الخاصة بعالم الديمومة الذي 
يعتبر النشاط الفني أحد تجلياته؛ إنه حالة من التوحد مع الموضوع الذي 
يدركه المرء ويريد أن يتفهمه 90 . 

كذلك اهتم الفيلسوف الإيطالي بنديتو كروتشه  1866(‏ 1952) بالتمييز 
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بين المنطق والحدسء وقال إن المنطق يتعلق بتفهم العلاقات ويتعامل مع 
المفاهيم العقلية العامة أما الحدس فيتعلق بتفهم الخاص أو النوعي؛ ويتعامل 
مع المفاهيم الخاصة بالفرد . والعمل الفني هو تعبير عن هذه الحدوس التي 
يتوصل إليها المرء. والجمال والقبح ليسا من الكيفيات المتعلقة بالعمل 
الفني ذاتهء بل بالروح التي يُعبّر عنها حدسيا من خلال هذه الأعمال. 

عند أدنى مستويات الوعي ‏ كما يقول كروتشه ‏ توجد البيانات الخام 
التي تتعرض لها الحواس أو تتلقاهاء وهي ما تسمى الانطباعات» وهذه 
بدورها عندما تُصفى أو تُنقى تصبح هي الحدوس التي يقال عنها أنها 
معبرة. والتعبير في رأيه هو جوهر الإبداع الفني» فالحدس يعني التعبير, 
والتعبير يعني الإبداع . والتعبير في رأي كروتشه ليس هو التعبير 
الخارجي الذي يهدف إلى التوصيل أو التخاطبء؛ بل هو الخيالء وهو 
أيضا التمثيل والجمال والفن. وهو كذلك الالتقاط الفوري للتفرد في 
موضوع معين» وأيضا كل ما يمكن إدراكه حدسيا عن طريق المعايشة. 

فعند إدراكنا للجمالء تقدم الطبيعة لنا ‏ أو بعض تمثيلاتها - بعض 
المثيرات. وهذه المثيرات يستقبلها العقل كانطباعات» وتُصنف هذه المثيرات 
على نحو فوري ومن ثم يتم قبولها ‏ أو رفضها ‏ وتركيبها ومزجهاء وتكون 
ذروة عمليات الاختيار والتركيب أو الدمج هذه الحدس أو التعبير. وإذا كان 
الحدس متسما بالكفاءة فستكون النتيجة المترتبة عليه هي الجمال؛ ويوجد 
الحمال اشر فى أخواقف:والوسوعات رة لا البسيظة, لله يكرح دا : 
كما یری كروتشه ‏ أكثر وضوحا. 

واللوحة الفنية لا تحتوي ‏ في ذاتها - على جمالء فهي مجرد تنظيم 
خاص من المثيرات. تنظيم يساهم في تزويد المتلقي بمنظومة خاصة من 
الانطباعات التي يمكن أن تصبح بدورها المادة الخام للتعبير أو الحدس. 
وإنتاج الجمال أو الحدس به عملية تتكرر بشكل لا ينتهي» وهي تحدث لدى 
المتلقي كنتيجة مترتبة على التعبير الذي أثارته العناصر والتنظيمات 
الموجودة في اللوحة:؛ أو السيمفونية, أو القصيدة: أو حتى في كومة من 
الحجارف ` ا 

إن ما يؤثر فينا خلال تلقينا لأحد الأعمال الفنية (قصيدة مثلا) ويجعلنا 
نشعر به باعتباره عملا فنياء هو أننا نكتشف ‏ كما يشير كروتشه ‏ عنصرين 
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دائمين وضروريين فيه: مركبا أو مزيجا من الصورء وشعورا يبعث الحياة 
في هذه الصور. 

وقد قام كولنجوود بتعديل وتوضيح أفكار كروتشه» كما أنه أضاف إليهاء 
وما أطلق عليه كروتشه اسم «الحدس» أطلق عليه كولنجوود اسم «الخيال» 
والخيال في رأي كولنجوود هو الوسيلة التي يقوم المتلقي من خلالها بتمثل 
خبرة الفنان التي وضعها في عمله. 

ورفض سانتياناء الفيلسوف والشاعر الأمريكي التمييز بين الفنون 
الجميلة والفنون العملية أو النافعةء وقال: إن العمل الفني الجيد هو نموذج 
أو مثال وأساسي للحياة والعقل في الوقت نفسه. ومذهبه قريب من القول 
بأن الجمال هو متعة متجسدة في موضوع معين 4). 

أما كاسيرر فاهتم بالرموز السيميوطيقيةء في فلسفة الأشكال الرمزية 
وقد كان له تآثيره الواضح في الفيلسوفة سوزان لانجر. وتقول نظريته إن 
الأشكال الرمزية العظيمة للثقافة الإنسانية هي اللغة والأسطورة والفن 
والدين والعلم» وإن عالم الإنسان يتحددء بطريقة جوهريةء من خلال الأشكال 
الرمزية التي يقوم هذا الإنسان بعملية «تمثيلها» لنفسه. 

وقالت سوزان لانجر المتأثرة بكاسيرر إن الموسيقى فعلا ليست تعبيرا 
عن الذات» لكنها ترمز إلى شكل العاطفة الإنسانية. ومن ثم فهي تصوغ 
الحياة الانفعالية للانسان وتعبر عنهاء والوظيفة الآساسية للفن في رأي 
«لانجر» هي أن «يموضع الوجدان» أي أن يجسده في موضوع أو عمل فني 
نستطيع أن نتأمله وندركه 7 . 

2 المنحى الفينومينولوجي في إدراك الفن 

كان هناك بين فلاسفة القرن العشرين ونقاده خاصة» تأكيد كبير على 
استقلال العمل الفني» وكيفيته الموضوعية. كموضوع في ذاته. وقد عبر 
إدوارد هانزليك 5110مة8.81 قبلهم» عن ذلك» على نحو صريح» خلال القرن 
التاسع عشرء في كتابه «الجميل في الموسيقى» العام 1954 . وانعكس هذا 
الرأي في أعمال كلايف بل 0.8611: وروجر فراي ,۸.۴۲. وظهر على نحو 
خاص في حركتين أدبيتين: الأولى هي الشكلانية الروسية (والتي كانت 
موجودة أيضا في بولندا وتشيكوسلوفاكيا). والتي ازدهرت العام ١9١5‏ حتى 
قمعت العام ۱930ء ومن روادها : رومان ياكبسون وفيكتور شكلوفسكي وبوريس 
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إيخنباوم؛ وبوريس توماشيفسكي وغيرهم. أما الحركة الثانية فهي «حركة 
النقد الجديد» في الولايات المتحدة وبريطانياء كما أرسى قواعدها أ. 
ريتشاردز ووليم إمبسون وغيرهما. 

وهذا التأكيد على استقلال العمل الفني أيده أيضا «علم نفس الجشطلت» 
بتأكيده على الموضوعية الظاهرية للكيفيات المميزة «للصيغة الكلية» أو 
«الجشطلت» الخاص بالعمل الفني» وأيدته كذلك الفلسفة الفينومينولوجية 
والتي أطلقها إدموند هوسرل أولا 68 . 

وقد أراد هوسرل أن يحل مشكلة الإدراك الحسي والمعرفة بوجه عام 
من خلال تجاوز ثنائية الذات والموضوع» أي من خلال تجاوز النزعتين 
العقلانية والتجريبية معا. وقد وجد الحل في «القصدية» التي بمقتضاها 
يكون هناك ارتباط بين الذات والموضوع؛ ويكون الوعي متجها باستمرار 
نحو الموضوعات. وعلى هذا رأى هوسرل أن الإدراك الحسي هو فعل من 
أفعال الوعي يتميز بأنه يقصد موضوعات حاضرة بذاتهاء أو «بجسميتها» 
أمام الوعي» وهي تظهر له على التتايع من خلال منظورات جانبيةء أما 
التخيل فهو وعي يقصد موضوعه بوصفه غائبا. وغاية الإدراك الجمالي 
هي رؤية القصد. أو الدلالة التي يطرحها العمل الفني ذاته 69 . 

وخلال تحليله للوحة فان جوخ التي تصور «حذاء الفلاحة» انتهى هايد جر 
إلى أن الذي يحدث في العمل الفني هو «الحقيقة» فهذه اللوحة قد كشفت 
لنا عن ماهية هذا الحذاءء أي عن حقيقته» فالعمل الفني» في رأيهء ليس 
إعادة إنتاج لهوية ماء حدث مصادفة أن كانت موجودة في وقت معين؛ بل 
على العكس من ذلكء «هو إعادة إنتاج للجوهر العام للشيء» نوع من الكشف. 
أو نزع الغطاء عن وجوده الحقيقي!"7. 

إن الخبرة بالعمل الفني عند هايدجر ليست موقفا أو اتجاها جماليا 
نتخذه إزاء موضوع ماء بل هي في المقام الأولء خبرة بحدوث الحقيقة 
في العمل الفني أي بتكشف الوجود كما يتجلى في العمل الفني. ففي الفن 
تكون الحقيقة في حالة نشاط داخل العمل الفني» وفي شكله خاصة. 

إن هايدجر يشبه هيجل لأنه أيضا حدد للفن دورا فائقا في الخبرة 
الإنسانية. أما جان بول سارتر فأكد على أن المشاهد ينبغي أن يقصد 
العمل الفني على مستوى الخيال حتى يمكن للموضوع الفني أن يتجلى له 
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وحدوث الخبرة على مستوى الخيال يعني أن موقف التأمل الجمالي هو 
موقف تنقطع فيه صلاتنا بالواقع فلا نصبح «وجودا في العالم». ومن ثم 
تصبح خبرة التأمل الجمالي أشبه بحكم ممتعء بينما يكون الارتداد إلى 
عالم الواقع أشبه باستيقاظ فعلي!'7. 

كذلك أكد الفيلسوف الفرنسي الشهير ميرلوبونتيء والذي يعتبره 
الكثيرون الفيلسوف الفرنسي الأكبر في التراث الفينومينولوجي”) على 
ضرورة عدم الفصل بين الموضوع المحسوس والموضوع الجمالي (أو الدلالة 
الجمالية) في فعل الخبرة الجمالية والاتصال الجمالي. ولاهتمامه باللغة 
أصبح ينظر إلى الفن باعتباره ضريا من اللغةء كما نظر إلى الإدراك الحسي 
على أنه الأسلوب الذي يفهم به البدن الحي موضوعات عالمه المحيط بهء 
وهناك وحدة في رأيه بين البدن والذهن. أو بين المخ والتفكيرء وبين الإدراك 
الحسي والموضوعات الجمالية؛ فكل منهما يفسر الآخر. 

وقد طور ميرلوبونتي نظرية في الإدراك» اهتم خلالها بالتحليل المفصل 
لتطور علاقات الشكل والخلفية في الفنء وعلى نحو خاص في فن التصويرء 
وباعتبارها هذه العلاقات _ ساس القهم.ونشاظ الرؤية - بالتسية لهد 
أحد الشروط الأساسية للوجود الإنساني» وفن التصوير خاصة هو التجسيد 
المناسب للرؤيةء والرؤية كما قال شرط أساسي للوجود الإنساني (7. 

إن الفنان المصورء في رأي ميرلوبونتي» ينبغي ‏ وفقا لما قاله بول فاليري 
- «أن يأخذ جسده معه»» وهذا يحدث فقط عندما يسلم الفنان جسده 
للعالم. بحيث يستطيع تغيير هذا العالم: وتحويله إلى لوحات فنية 79. 

إن الجسد خلال الفن «ينظر ويُّنظر إليه» أيضاء إنه ينظر إلى كل 
الأشياء وينظر إلى ذاته ويتعرف عليها كذلك. 

وفي تحليل ميرلوبونتي لعديد من الأعمال الفنية استرعى انتباهه وجود 
المراياء كذلك صورها فى عديد من اللوحات. وقد اعتبرها أكثر من الأضواء 
والظلال والانعكاسات 8 بالتوقع ‏ داخل الأشياء للجهد الصعب الخاص 
بالرؤيةء إنها تترجم كل الانعكاسات وتعيد إنتاجها. بل لقد مال أيضا إلى 
اعتبار الإنسان كما يظهر في اللوحات الفنية مرآة لأخيه الإنسان: وأن 
المرايا ذاتها هي أداة للسحر الشامل الذي يغير الأشياء إلى مشاهد. والمشاهد 
إلى اشياء. وبل اها الى الخ واا خر اکى ذافى »ومن ثم فقد شان 
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ميرلوبونتي على نحو خاص إلى أهمية فكرة المرآة وتجلياتها المختلفة في 
الإبداع والإدراك أو الفهم للفن أيضا. وقد تحدث عن هذه الفكرة بمعناها 
الحرفي وبمعناها المجازي الذي يشير إلى التكرار وإعادة الإنتاج لعلامة أو 
واقعة معينة في الأعمال الفنية. 

كذلك قام الفيلسوف البولندي رومان إنجاردن ‏ واعتمادا على هوسرل 
- بدراسة شكل أو طراز الوجود الخاص للعمل الأدبي كموضوع قصدي» 
ومن ثم ميّزبين أربع طبقات في الأدب هي: الصوت والمعنى والعالم الخاص 
بالعمل» ثم جوانبه التخطيطية أو ما يتعلق بالمنظور الضمني له. والخبرة 
الجمالية ‏ في رأي إنجاردن ‏ تتجاوز حدود الإدراك الحسي لموضوع واقعي. 
ويتحول إدراكنا الحسي إلى إدراك جمالي عندما نصبح «مآخوذين» بالكيفية 
الخاصة بعمل فني معينء أي بانسجام الألوان أو تآلفها في لوحة مثلاء أو 
بالتدفق الخاص للحن والإيقاع في الموسيقى... إلخ. ومثل هذه الكيفيات 
تحرك شعورناء ولا تتركنا جامدينء وإنما تستولي على وعينا وتفرض نفسها 
علينا ومن ثم تستثير لدينا «الانفعال الأولي» الذي تبدأ الخبرة الجمالية به 
)75( 

أيضا قام مايكل دوفرين ‏ والذي كان قريبا من فينومينولوجيا 
«ميرلوبونتي» وجان بول سارتر ‏ بتحليل الفروق بين الموضوعات الجمالية 
وغيرها من موضوعات العالم» ووجد أن الفارق الأساسي بين هذه وتلك 
إنما يكمن في «العالم المعبر عنه» في كل موضوع جمالي» أي شخصية 
العمل الفني التي تشتمل على «الوجود في ذاته» ذه:-مه (والمتعلق بالحضور 
الخاص لعمل معين) وعلى الوجود لذاته نمء-إںه۴ والخاص بالوعي بهذا 
العمل؛ وأن هذه الشخصية الخاصة بالعمل الفني تحوي أعماقا لا يمكن 
سبر أغوارهاء إنها الأعماق الفنية التي تتحدث إلى الأعماق الخاصة بنا 
)76( 

وفي تفسيره الخاص للوحة «حذاء الفلاحة» ل فان جوخ» والتي سبق أن 
قام هايدجر بتحليلهاء قال دوفرين إن الفن يطلق قوة غريبة في الأشياء 
العادية التي يمثلهاء وذلك لأن التمثيل فيها يتجاوز ذاته متجها نحو التعبير, 
ففي الفن يتحول الموضوع إلى رمز. كما اهتم أيضا دوفرين بالحديث عن 
دور الخيال في الإدراك الجماليء وعن الفهم والتعبيرء وعن أنماط التأمل 
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وعن الاتجاه الجمالي إزاء الجميل؛ والحقيقي» والمحبوب. وأيضا عن مراحل 
الإدراك الجمالي» والتي هي في جوهرها عملية خاصة بالحضور والتمثيل 
والتأمل الباطني ”. 

ثم يقدم هانز جورج جادامرء تصوره المتميز من خلال التراث 
الفينومينولوجي» والذي يقوم أساسه المعرفي التأويلي (أو الهرمينوطيقي) 
على القول بأن الفهم أمر ينبع من داخل سياق إنساني فردي واجتماعي 
حي» وأنه ليس هناك معيار خارج التأويل يمكن قياس دقة هذا التأويل 
بالنسبة إليه. وأننا نفسر الوثائق والأعمال من داخل سياقها التاريخي 
الحي» كما أننا نضع السياق الخاص بالمؤلف في اعتبارنا في أثناء ذلك 
أيضا. درس جادامر على يد هيدجرء وهو يعتبر نفسه «هيدجريا» على 
الرغم مما بين نظريتيهما من خلاف. وتقوم نظريته على أساس محاولة 
التفسير لكيفية فهمنا للأعمال التي تظهر من خلال ظروف تعتبر «غريبة» 
بالنسبة إلينا. وقد اقترح أن الشرط الجوهري لهذا التفسيرء هو التسليم 
أو الإقرار أو الاعتراف. بالشروط التي تقف وراء منظورنا الخاص في رؤية 
للأمور. وقد أطلق جادامر على هذه الشروط اسم «الأحكام المسبقة» 
Prejıdgments‏ أو التحيزات ومن 1لنازعءمط . أما المتطلب الثاني للتفسير فهو إمكان 
حدوث الانصهار أو الاندماج بين الآفاق المختلفة للمؤلف والجمهور (أو 
المتلقي)ء ويقوم هذا الاندماج على الفهم الصريح الواضح لأحكام كل منهما 
المسبقة أو تحيزاته الأولية. ومن الأشياء الجوهرية هنا أيضا انصهار وجهات 
النظر أو العوالم المحيطة بموضوع معين» في وحدة مفترضة سلفا بين اللغة 
والتفكير ودرك من خلال الحوار وكذلك من خلال طرح الأسئلة والإجابة 
عنها 9 

رفض جادامر الكثير من أفكار كانط حول الجمال؛ فأشار مثلا إلى أن 
الجميل لا يمكن أن يستمد ولا أن يبرهن عليه من خلال مبدأ شامل أو عام. 
كما أن قضايا التذوق في رأيه لا يمكن الحديث عنها من خلال مفاهيم 
الحجة والبرهانء والقول بوجود ذوق عام قول يفقد الذوق طبيعته الجوهرية. 

والذوق أو التذوق - في رأي جادامر ‏ ليس نوعا من التفضيل الخاص 
الذي يصدر قراراته على هيئة أحكام جماليةء بل هو معيار أمبيريقي فائق 
يكون فى حالة خاصة من النشاط. 
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يتمثل إسهام كانط الأساسي ‏ كما أشار جادامر ‏ في أنه استطاع أن 
يرى أن التذوق الجمالي ليس مسألة ذاتية محضة؛ لكنه أمر له مصداقيته 
العامة بين الناس. وثانيا: في أنه وجه الأنظار إلى أن هذا الذوق أو التذوق 
الجمالي لا ينشاً عن تصورء أو مفهوم خاص بالفهم بل عن اللعب الحر 
للخيال. وثالثا: في قوله إن القدرة على اللعب الخيالي الحر هي خاصية 
فميؤة ال ا وع موا ظط ادى فده القن عد كانه 
علم الجمال لديه. والذوق لدى كانط ليس ملكة إنتاجية بل ملكة نقدية, 
وبينما يكون الجمال الطبيعي شيئًا جميلاء فإن الجمال الفني هو «تمثيل 
جميل لهذا الشيء الجميل» والهمة الآمناسية للعبشرى هى أن يبدع هنذه 
التمثيلات الجميلةء والعلاقة بين التذوق والإبداع: في رأيهء تحدث بشكل 
اعتباطي أو عن طريق المصادفة 79 . 

وعلى العكس من ذلك يكون الأمر لدى جادامرء فهو يقول إن النظرة 
الفاحصة لمفهوم العبقرية تكشف عن علاقة وثيقة بين التذوق والإبداع. 

فالإبداع - الذي هو نتاج العبقرية ‏ لا يمكن ‏ في رأيه ‏ أن ينفصل عن 
العبقرية المشاركة الأخرى الخاصة بالشخص الذي يعايش هذا النتاج أيضا. 
مما يعني أن تذوق العمل الفني يتطلب أيضا نشاطا خياليا من جانب 
المتلقي» وبشكل مماثل لذلك النشاط الذي قام به المبدع أولا من أجل إبداع 
عمله. فعقل الفنان وعقل المتلقي ينبغي أن يشتركا على نحو تبادلي في 
النشاط الإبداعي. 

إن هذا يعني أن الحكم الجمالي والإنتاج الفني ينبغي أن يسيرا جنبا 
إلى جنبء فإبداع الفنان يحتاج إلى جمهور المتلقينء كما أنه يزود المتلقين 
«بالخبرة التي تشبع ‏ أفضل من غيرها ‏ النموذج الخاص بالبهجة الحرة» 
و «المنزهة عن الهوى» لديهم. 

ويربط جادامر بين الفن (إبداعا وتذوقا) واللعب» ويقول إن اللعب نشاط 
منزه عن الغرض فعلاء لكنه ليس نشاطا غير هادف: فهو نشاط ذو بنية أو 
تركيبة خاصةء كما أن له قواعده وأهدافه الخاصة أيضا. إنه نوع من اللعب 
الجاد والمتعة. وخاصة عندما ننظر إليه من داخله لا من خارجه. خاصة 
عندما تكون القيمة الخاصة بالنسبة للعبة كرة القدم ممثلة في الاستمتاع 
باللعبة ذاتها أكثر من الاهتمام بتسجيل الأهداف» والفن نوع من اللعب في 
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رأي جادامرء لعبة يشترك فيها الفنان والمتلقي» وتحتاج إلى مهارات خاصة 
من كل منهما. وأكبر التحديات التي يواجهها المتلقي» هو أن يكتشف أو 
يتبين المعنى (الهدف) الموجود في العمل الفني» وهذا المعنى ليس معنى 
معنى رمزي. ويتمثل التحدي الكبير الذي يطرحه الفنان على المتلقي في 
ضرورة أن يشترك معه ‏ هذا المتلقى ‏ فى لعب إبداعى حر بالصور» فمن 
خلال هذا اللعب يتم إدراك تحقق الذات المتمثلة في العمل على نحو رمزي, 
وهي ذات ليست خاصة بالمتلقي وحده. أو المبدع وحده» بل بالإنسان بشكل 
عام. وهنا يقترب جادامر كثيرا من فكرة الذوق العام أو الفهم المشترك 
كما طرحها كانت على الرغم من انتقاده لها في البداية ° . 
3.الفينومينولوجيا وعلم النفس 

توجد فى مجال علم النفس» دراسات عدة؛ اتخذت وجهة من النظر 
قريبة من الفلسفة الفينو مينولوجية؛ أو بالأحرى تدور في فلكها إلى حد 
كبير. ومن بين هذه الدراسات نجد ما قدمه إدوارد بوالو. وتيودور لبس 
وموريتز جايجر في أوائل القرن العشرين. أما عند نهاياته فنجد مارتن 
لنداور خاصة فى دراساته للتذوق وللشخصية الجمالية. وتشيكزنتيهالى 
وروبنسون في دراستهما للتذوق والإبداع. وجيورجيء وأناستوسء ومواري 
في دراستهم للخيال والصور العقلية؛ ورولوماي في دراسة للإبداع من 
منظور وجودي فينومينولوجي. وبشكل عام يتفق هؤلاء العلماء على عدد 
من القضايا والنتائج التي تتفق بدورها مع ما طرحته الفلسفة 
الفينومينولوجية بشكل عام» والتي منها مثلا القول: 

ا- إنه ينبغى الذهاب إلى ما وراء تلك القسمة الثنائية الخاصة بالذات 
والموضوع. وذلك من أجل الالتقاط للخبرة الإنسانية في تجلياتها الكلية. 
وعلى الرغم من صعوبة هذا الأمرء فإنه يعني أيضا أن الخبرة الفنية هي 
الأساس الذي يتجلى من خلاله اندماج الإنسان على نحو مباشر في العمل 
الفنى. 

2 إن الخبرة الفنية هي تيار متصل حي من الوعي يمر على نحو 
مستمر ومتصل عبر التفكير والعقل» وإن هذا التيار ينبغي ألا يختلط مع 
فكرة الوقائع الاستثناتية أو التأمل العقلي. وما يتم تأكيده هنا ليس الوجود 


في ذاته. وفي حالة وجوده المحدد فقطء ولكن أيضا الوجود في حالة 
صيرورته أو تغيره الدائم. 

3 إن النشاط الخاص بالحياة. خلال الإبداع والتذوق يتحرك في اتجاه 
معين» يفترض أنه الاتجاه الخاص بالتكامل الأعظم للشخصية: والتحقق 
الأكبر أو الأقصى لها. 

4 يترتب على ذلك أن تعطي أهمية كبيرة للجانب القصدي 60081مع نمآ 
من الخبرة الفنية في الدراسات الوجودية والفينومينولوجية للتذوق الفنيء 
وكذلك للدراسات السيكولوجية المتأثرة بها. 

5 وأخيرا فإن الوجود الفردي» أو وجود الفرد الخاصء هو القاعدة غير 
القابلة للاختزال في الدراسات الوجودية الفينومينولوجيةء وهنا تعطى 
أهمية كبرى للجوانب الذاتية من الخبرة ويُطبق آي تقدم» في أي نظرية.: 
على الفرد على نحو خاص. ولذلك فإن الاندماج الإنساني في العمل الفني 
خلال خير التذوق: يخسن الاق رات منه على تمر هباشي من بقلل ذلك 
المنظور الخاص بالفرد. 

ومازال تأثير هذه الأفكار يعلو ويتصاعد داخل مجال الدراسات النفسية 
للفن» ويبدو لنا أن هذا الأمر» في جوهره كذلكء بمنزلة رد الفعل الحساس 
المضادء إذا استخدمنا مصطلحات الفنان التكعيبى فرديناند ليجيه تجاه 
فلك الزات القمية ال بوك الضيس اجى وجات الاتحمياكنة 
على خاب خصوية الظاهرة القفة :الت اى ك بالعيتات 
الكبيرة للوصول إلى تعميمات عن السلوك الإنساني عامة على حساب 
التفرة والخصوصبية الميزةللفتان والظاهرة الندية): والتجويتية (التي افثمت 
بالتقاصيل والجركيات على حساب الكليات وعمليات التكامل في العفل 
الفني وفي الإدراك له)ء وهي النزعات التي بادك الدراسات. | ف 
للظواهر الفنية وغير الفنيةء إلى حد كبيرء وما زالت تسودها حتى الآن. 
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«كي نتعلم من فرويد؛ ينبغي 
9 حجنت فتجنشتاين» 


نظرية التحليل النفسي 
والتفضيل الجمالي 


مد وة 

ريما كانت هذه النظرية هى النظرية النفسية 
الأكثر تأثيرا في مجالات الفنون والنقد. وقد كان 
تأثيرها المبكر فى السريالية واضحا لدرجة أن ناقدا 
مثل هربرت ريد يقول «إنني أشك في أن السريالية 
كان يمكن أن توجد في صورتها الراهنة لولا 
سيجموند فرويد» فهو المؤسس الحقيقي للمدرسة؛ 
فكما يجد فرويد مفتاحا لتشابكات الحياة 
وتعقيداتها في مادة الأحلام» فكذلك يجد الفنان 
السريالي خير إلهام له في المجال نفسه. إنه لا 
يقدم مجرد ترجمة مصورة لأحلامه؛ بل إن هدفه 
هو استخدام أي وسيلة ممكنة تمكنه من النفاذ إلى 
حسبما يتراءى له بالصور الأقرب إلى الوعي؛ وأيضا 
جالعتاضر التشكلية الخاصة نأتفاظ الفق 
المعروفة'. 
الجمعي والنماذج الأولية ودراساته عن الأساطير 
والديانات وفنون الشعوب البدائية آثارها فى كتابات 
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فلاسفة أمثال سوزان لانجرء وعلماء أنثروبولوجيا أمثال ليفي ستروس» 
ونقاد أدب أمثال هربرت ريد وجاستون باشلار ونورثروب فراي وغيرهم. 

أما في مرحلة تالية من تاريخ التحليل النفسي فقد كانت لأفكار المحللين 
الذين ينتمون إلى علم نفس الأنا رعهاهطءروم 0ع5؛ ثم ما يسمى بنظرية 
«العلاقة بالموضوع» Object Relation‏ وأيضا جاك لاكان ودراساته حول العلاقة 
بين اللغة واللاشعورء وفكرة النظرة المحدقة 026 156 ومرحلة المرآة. 
وغيرهاء أكبر الأثر في ظهور نظريات جديدة في مجال الفنون والتذوق؛ 
ومنها على سبيل المثال لا الحصرء. بعض النظريات الجديدة في مجال 
الخبرة السينمائيةء وكما تجلت على نحو واضح لدى كريستيان ميتز 6.1112 
مثلاء وكما سنعرض له في الفصل الثاني عشر من هذا الكتاب. 

وتأثير التحليل النفسي في السريالية ‏ مثلا ‏ واضح في حديث الفنانين, 
والكتاب السرياليين؛ عن الكتابة التلقائية أو الأوتوماتية" وفي اهتمامهم 
بتسجيل صور الأحلامء وفي اهتمامهم كذلك بحالات الهذيان والتداعي 
الحر والهلاوس والجنون. كما أن هذا التأثير واضح أيضا في عديد من 
النظريات الأدبية والنقدية المعاصرة كما سبق أن ذكرنا. 

إن مثل هذا التأثير يثير الدهشة فعلا خاصة إذا عرفنا أن فرويد نفسه 
لم يكتب بشكل مكثف - ولم يطور نظرية منتظمة كذلك ‏ حول الفن إبداعا 
أو تذوقا. 

لقد كانت هناك اهتمامات معينة لدى فرويد بالفن وبالفنانين المعاصرين 
له» لكنه استخف بمحاولات الفنانين الخاصة لفهم اللاشعور, هذا رغم ما 
أكده جلين ويلسون 6.7711508 بعد ذلك من أن العديد من أفكار فرويد» 
وكذلك يونج» خاصة ما يتعلق منها بعقدة أوديب واللاشعور (فرويد) والأنماط 
الأولية (يونج)ء هي أفكار مستمدة من كتابات وأعمال المؤلف الموسيقي 
الآلماني الشهير فاجنرء بل يصل الأمر بويلسون إلى اعتبار فاجنر الأب 
الحقيقي للتحليل النفسي . 

أكد فرويد في تفسيره للادراك. أو التذوق في مجال الفنونء على أن 
مصادر المتعة التي يحصل عليها المتلقي للعمل إنما تكمن في اللاشعور, 
فالفن في رأيه كد للمتلقي وuدهط‏ 5318 an‏ أي حافزا إشاقيا: بمعنى 
أنه يسمح لمتلقيه بالاستمتاع بمادة قد تكون مهددة للأنا أو ضارة بهاء لو 
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قدمت بشكل آخر أكثر مباشرة؛ وأن المرء يكون كذلك غير واع بمصادر 
المتعةء وأسبابها التي يحصل عليها من تلقيه؛ أو تأمله للعمل الفني . 

ويصعب أن نحيطء بطبيعة الحال؛ بكل النظريات والمفاهيم والدراسات 
التي تنتمي إلى مجال التحليل النفسي في هذا الكتاب» كل ما سنقوم به هو 
أن نشير إلى بعض الأفكار الأساسية للمؤسس الأول لهذه المدرسة؛ ثم 
نشيرء بعد ذلك» إلى بعض الارتقاءات التي حدثت في هذه الأفكار لدى 
بعض تلاميذه ومريديه. خاصة ما يتعلق منها بشكل مباشرء أو غير مباشر, 
بموضوع التفضيل الجمالي والتذوق الفني. 

الجدير ذكره» أولاء أنه لم يكن هناك فصل حاسم لدى فرويد ذاته بين 
موضوع الإبداع وموضوع التلقي أو التذوق» فقد تعامل معهما في كثير من 
الحالات. كما يشير عديد من الباحثين. كما لو كانا موضوعا واحداء أو 
جانبين لعملية واحدة. 

وقد كان هناك افتراض لديه أيضا بأن عملية التلقي للعمل الفني 
تماثل بدرجة كبيرة عملية الإبداع له. وقد ناقش فرويد من خلال العديد 
من المصطلحات الدينامية“ حياة وأعمال العديد من المؤلفين والفنانين 
أمثال شكسبير ودستويفسكي وأبسن وليوناردو دافنشي وميكل أنجلو 
وجوته وهوميروس وبلزاك وغيرهم» كما أنه استخدم المسرحيات, 
والأساطيرء والحكايات الخرافية» والملاحم الإغريقية. كأمثلة موضحة 
لأفكاره. 

يحتل اللاشعور مكانة محورية في هذا المنحى التحليلي النفسي. 
واللاشعور هو وحدة أو هوية دينامية تحوي بداخلها الاندفاعات الغريزية. 
وتحوي كذلك الرغبات» والذكريات» والصور العقلية والأمنيات المكبوتة 
والمحرمة وغير الواقعية. وهو مصدر أساسي للابداع ولتذوق الفنون بشكل 
عام في ضوء ما تراه هذه النظرية. 

ولا تعد القدرات الإبداعية والخصائص المرتبطة بالعمل الفني من الأمور 
الكافية للابداع أو التذوقء في ضوء هذا المنحىء وذلك لأن الديناميات 
(العمليات) السيكولوجية المكونة للفرد هي الأكثر أهمية في الإبداع والتذوق 
على كل حال» هناك سلسلة ذات ثلاث مراحل تلخص لنا التطورات المهمة 
في نظرية التحليل من حيث اهتمامها بالفنونء نجملها فيما يلي: 
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ا المرحلة الأولى: فرويد وعلاقة التذوق بال بداع 

وتبدأ هذه المرحلة بدراسات فرويد حول الهستيريا فيما بين العامين 
4 و۱895ء ثم كتابه الشهير عن تفسير الأحلام العام  1900(‏ 1901), 
وخلال تلك الدراسات المبكرة أكد فرويد أهمية اللاشعورء وطور أفكاره 
الخاصة حول الكبت والصراع العقلي والطرح والإسقاط 7 وغيرها. 

كما قدم نموذجا تخطيطيا عاما للعقل (انظر شرحا لبعض هذه المفاهيم 
في هوامش هذا الفصل في نهاية هذا الكتاب. 

وخلال تلك المرحلة المبكرة من التحليل النفسي نظر فرويد» كذلك: إلى 
الشكل الفني» مهما كانت درجة إتقانه؛ باعتباره قناعا لمبدأ اللذةء أي لمحتوى 
مستمد أصلا من رغبات ذات طبيعة محرمةء جنسيا كانت؛ أو عدوانية. 

وقد أشار فرويد في كتاباته. عموماء إلى أن الخبرة الفنية تتيح الفرصة, 
فعلاء للتخييلات البدائية الخاصة بإشباع الرغبة لأن تهرب أو تروغ ‏ على 
نحو جزئي أو مؤقت على الأقل ‏ من الكبت» ومن ثم تستطيع أن تحقق 
إشباعا رمزيا خياليا معينا. 

وقد نظر فرويد. كذلك. إلى الإبداع والتذوق على أنهما متناظران 
ومتماثلان. على نحو جوهري» وذلك لأنه اعتقد أن متعة التلقي للعمل 
الفني هي متعة تماثل متعة الإبداع, لآنها تستمد. في العادة. من عملية 
التحرر من تلك القيود الخاصة بالكبت اللاشعوري ® . 

إن الفنان أو الكاتب» في رأي فرويد» يتميزان بمرونة خاصة في التعامل 
مع الكبت؛ والفنان من خلال تكوينه لعالم خيالي يفعل نفس ما يفعله الطفل 
وهو يلعب» والراشد وهو يحلم . 

وقد أشار فرويد في بعض دراساته إلى أن ما يهدف إليه الفنانء هو أن 
بط مد ااا كلك الساثة اة تفسها: الى كانت موجودة لديه وقد هه 
نحو الإبداع 00 

وقد رأى فرويد في الفن وسيلة لتحقيق الرغبات في الخيالء تلك 
الرغبات التي أحبطها الواقع إما بالعوائق الطبيعيةء إما بالمثبطات الأخلاقية. 
فالفن إذنء في رآيهء نوع من الحفاظ على الحياةء والفنان إنسان يبتعد عن 
الواقع؛ لأنه لا يستطيع أن يتخلى عن إشباع غرائزه التي تتطلب الإشباع: 
وهو يترك الفرصة لرغباته الشبقية أن تعلب دورا كبيرا في عمليات التخييل. 
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وهو يجد طريقة ثانية إلى الواقع؛ عائدا من عالم الخيالء بأن يستفيد من 
بعض المواهب الخاصة في تعديل تخييلاته إلى حقائق من نوع جديد. تقوم 
بواسطة الآخرين على أنها انعكاسات ثرية للواقع . 

وهكذا فإن الفنان في رأي فرويد يصبح» بطريقة ماء هو البطلء والملك, 
الدع والعاشق الحيوب الذي يرقب فى أن يكوثة: دون أن يتبع مسان 
الكدح الشاق الطويل الخاص بإحداث تغييرات في العالم الخارجي لتحقيق 
هذه الرغبات. 

الفنان المبدع» في رأي فرويدء هو إنسان محبط في الواقع لأنه يريد 
الثروة والقوة والشرف والحبء لكنه تنقصه الوسائل لتحقيق هذه الإشباعات, 
ومن ثم فهو يلجا إلى التسامي بها . وتحقيقها خياليا ومن خلال قوة تأثيراته 
في المتلقين لفنه يحصل الفنان على بعض هذه الإشباعات أو كلها 2". 

وتعتمد مقاربة فرويد التحليلية النفسية للفنون على عديد من المفاهيم 
الخاصة بالآليات أو الميكانزمات الدفاعية. ومنها على سبيل المثال لا الحصر: 
الكبت» التسامي» النكوصء التناقض الوجداني وأيضا آليات الحلم وبشكل 
خاص التفكيك. والتكثيف» وقد ساوى فرويد كثيرا بين فهمه للابداع الفنيء 
أو الأدبي؛ وبين تصوراته الخاصة حول الأمراض النفسية . 

كذلك أكد فرويد أهمية عملية التواصل مع الآخرينء وذلك لأن قيمة 
الخبرة الجمالية للمتلقي والفنان إنما تأتي من خلال عملية التوحدء لكنه 
لم يقل إن المحتوى الكامن النوعي أو الخاص بعمل الفنان ينبغي أن يتردد 
صداه» كما هوء أو على نحو مرآويء أو يُكشف. أو يعاد كشفه؛ كما هوء من 
خلال المتلقينء بل أشار بدلا من ذلك» إلى أن عملية التوحد هي عملية تتم 
في إطار تلك العملية العامة الخاصة بهذا الإنكار المراوغ أو الهروب الرمزي 
من الرقيب اليقظ. وذلك من خلال إشباع الرغبات في الخيال (أو من 
خلال عمليات التخييل/ أو أحلام اليقظة) وعملية الهروب المؤقت هذه هي 
جوهر الخبرة الجمالية سواء لدى المبدع أو لدى المتلقي. وقد اعتبر فرويد 
المحتوى الغريزي جوهر الإنتاج الفني وجوهر عملية التلقي أيضاء وقال إن 
إتقان الشكل الفني وتفصيله من خلال «المواهب الخاصة» للفنان هو ما 
يجعل من الممكن حدوث تسويةء أو حل وسط بين المتعة الخيالية والواقع 
الموضوعي. وهذه التسوية هي التي تضع الأسس القوية لعمليات التواصل 
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بعد ذلك مع الآخرين. 

ومنذ وقت مبكر (1908) تتبع فرويد الآثار المتصلة للعب الأطفال الخياليء 
خلال أحلام اليقظة والتخييل؛ ووصولا بها إلى عمل الفنان» وخاصة الكاتب 
هناء وربط بين النكات والأحلام. 

ومن ثم فقد فال إن «كل طفل وهو يلعب يسلك مثل الكاتب المبدع» 
وذلك لأنه يخلق عالما خاصا به» أو أنه يعيد تنظيم الأشياء الخاصة بعالمه 
بطريقة جديدة؛ تحقق له المتعة أو السرون #'. 

وعدم واقعية عالم الكتاب الخيالي له آثاره المهمة تماما في تكنيك فنه 
- كما أشار فرويد ‏ وذلك لأن العديد من الأشياء ‏ إذا کات وا 
يمكنها أن تمنح أو تحقق أي متعةء لكنها إذا حدثت من خلال اللعب الخاص 
بالتخييل: فإنها تحقق المتعة أو السرور. والكثير من مصادر الإثارة التي 
يمكن أن تكون في الواقع مسببة للضيق والقلق؛ يمكنها أن تصبح مصدرا 
للسرور لدى المستمعين والمشاهدين عندما تتحول إلى أعمال فنية يلعب 
التخييل دورا كبيرا في تذوقها أو تلقيها. 

إن ما يثير الاهتمام هنا هو تأكيد فرويد على جدة وقيمة عمل الفنان/ 
الطفل وقيمة عالمهما الإيهامي والخيالي كذلك. وقد مهد فرويد ‏ من 
خلال ذلك الطريق - أمام وينيكوت. وغيره من الكتاب والفنانين المحدثين 
الذين فصلوا القول حول طبيعة النشاط الفنى باعتباره مستمدا من نشاط 
الل تداق الأطفال: ومن ذكريات الطفولة وحبراقينا القترينة و اة 
والمتسمة بالحيوية والتلقائية. 

ومن الواضح أن فكرة فرويد حول وضع الفنان أو الطفل للأشياء معا 
بطريقة جديدة فكرة لها ملاءمتها أو مناسبتها أيضا بالنسبة لخبرة المتلقين 
للعمل الفني» هؤلاء الذين قد تمثل هذه التنظيمات الجديدة ‏ بالنسبة لهم 
- منزلة الحقائق الجديدة والصور عالية القيمة التي يندمج (أو ينصهر) 
فيها الواقع الداخلي والواقع الخارجي. 

يقول فرويد في مقال بعنوان «الكتاب المبدعون وأحلام اليقظة» «نحن 
الناس العاديين عندما نشعر بالملل أو الضجر؛ ونقف في مواجهة أحلام 
يقظة الفنان التي تحولت إلى شعر أو دراماء نشعر بمتعة شديدة:» وتمثل 
العناصر الشكلية في العمل الفني» بالنسبة لناء هبة» أو وسيلة تحفيز 
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إضافية» وهي تقدم لنا من أجل الإطلاقء أو التنفيس» عن المتع الأخرى 
الأعظم التي تنشأ عن المصادر السيكولوجية الأعمق ويقول كذلك «إن كل 
المتع الجمالية» في رآيي» التي يقدمها الكاتب المبدع لنا لها طبيعة تماثل 
طبيعة المتعة التمهيدية التي من هذا النوع لديناء واستمتاعنا الحقيقي 
بالعمل الخيالي» إنما ينشأ عن ذلك التحرر من التوترات الموجودة في 
عقولنا. وقد يكون الأمر كذلك لأن قدرا ليس بالهين من هذا الأثر إنما 
يرجع إلى تمكين الفنان لناء من خلال ذلك» من الاستمتاع بأحلام يقظتنا 
الخاصة؛ دون ندم شخصيء أو شعور ما بالعارء أو الخجل 5". 

الفن إذن وسيلة للاستمتاع بموضوعات وخبرات عند مستوى التخييل 
يصعب الاستمتاع بها عند مستوى الواقع؛ نتيجة لأسباب أخلاقية أو مادية 
عدة ومتنوعةء وهو كذلكء وسيلة للاستمتاع دون شعور بالخوف أو الذنب 
أو التهديد للذات كما يحدث عندما يتم تحقيق مثل هذه المتع أو الخبرات 
أو إشباعها في ظل هذه الظروف في الواقع؛ خارج عالم الفن. 


سر الاستسامة الغامضة 

استأثرت ابتسامة «الموناليزا» الغامضة باهتمام العديد من الفنانين 
والباحثين منذ أن رسمها ليوناردو دافنشي العام 1519 حتى الآن. وقد وجد 
البعض تشابها بين وجهها ووجه دافنشي نفسه. وحاول أن يدلل على هذا 
التشابه من خلال بعض المعالجات الحديثة بالكمبيوتر. أما البعض الآخر 
فقال إن ابتسامتها تعود إلى وجود شلل في أحد أعصاب وجههاء وحاول 
البعض الثالث أن يزيحها عن صدارتها بين اللوحات العالميةء فأضاف إليها 
شاربا (كما فعل الفنان مارسيل دوشامب). أو قام بنسخ ثلاثين صورة مصغرة 
منها ووضعها في لوحة واحدة (كما فعل أندي وارهول) وظلت هذه الابتسامة 
تحير الجميعء وكان من بين من حيرتهم سيجموند فرويد نفسه. فخصص 
كتابا كاملا عن صاحبھاء وكرس جانبا كبيرا من هذا الكتاب لتفسير سر 
هذه الابتسامة التي تظهر في هذه اللوحة وفي لوحات أخرى لهذا الفنان 
نفسه [انظر اللوحة ” في ملحق اللوحات]. 

وقد وجهت انتقادات عدة ومريرة إلى هذه الدراسة: بعضها ركز على 
اعتماد فرويد على معلومات خاطئة من طفولة دافنشي وحياته المبكرة, 
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وبعضها الآخر اهتم بالتفسيرات القاصرة لدى فرويد لموضوع الطيران 
والطيور باعتباره رمزا جنسياء في حين أنه قد يرتبط بالطموح والرغبة في 
العلو والتفوق؛ والبعض الثالث أشار إلى النقص الواضح في المعلومات حول 
شخصية دافنشي» والذي أقام عليها فرويد هذا البناء الشاهق ضعية 
الأشاس 219 

أما انتقادات آخرى» فأشارت إلى ذلك الاهتمام الخاص الذي أولاه 
فرويد لمظاهر النقص في أعمال دافنشيء في حين أنه أهمل مظاهر الاكتمال 
والإنجاز الواضحة في هذه الأعمال: لقد اهتم بابتسامة الموناليزاء لكنه لم 
يهتم بكيفية جلوسها وكيفية وضعها ليديها في في مقابل خلفية من الصخور, 
ولم يتحدث فرويد عن الشكل الخاص في لوحة «العذراء ويسوع الطفل 
والقديسة آن» أو التوازن الخاص بالأشكال الموجودة بهاء ولم يهتم فرويد. 
كذلك» بأعمال دافنشي المكتملة التى رسم فيها الحيوانات والنباتات والزهور, 
ولا بدراساكه هن العمارة والتحت والوتذسة: وتذلك هفاك كر من اكرات 
وعمليات الحذف والتشويه في قصة فرويد التي حاول أن يجعلها 
متماں ک3 , 

يهمنا هنا الإشارة إلى ما قاله فرويد عن «العذراء ويسوع الطفل والقديسة 
آن»» فهذه اللوحة [انظر اللوحة (3) في ملحق اللوحات] تمثل في رأيه 
تركيبا خاصا من طفولة دافنشي كما يمكن تفسيرها في ضوء بعض 
الانطباعات حول شخصية هذا لبان حكن قد اللوحة دوجن هذه الابتسامة 
الساحرة والمحيرة التي تميز المرأتين في اللوحةء وتشير الشواهد ‏ كما 
يشير فرويد ‏ إلى أن هذا الفنان قد أصبح مأسورا بفعل هذه الابتسامة, 
خاصة عندما جلست صاحبتها أمامه لأول مرة؛ كموديل للوحته الشهيرة 
الأخرى (الموناليزا). وبحيث كرر هذه الابتسامة في لوحات أخرى له بعد 
ذلك. ا 

وقد افترض فرويد أنه عندما وقع دافنشي في أسر هذه الابتسامة 
لأول مرةء فإنها أيقظت بداخله شيئًا ما كان كامنا في عقله منذ وقت بعيد» 
وربما كان هذا الشيء هو ذكرى من ذكريات طفولته المبكرة. خاصة خلال 
تلك العلاقات الحميمة مع أمه أو بديلة الأم (زوجة الأب)ء وقد حوّل هذه 
الابتسامة ‏ حين أُوقظّت بداخله ‏ إلى وجهي المرأتين في لوحة «العذارء 
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والطفل يسوع والقديسة آن» سالفة الذكر. مما يدل على احتفائه وتبجيله 
وؤلعة المستمر بالأمومة 119 

وقد استدل فرويد على أن الطفل الموجود في اللوحة هو ليوناردو 
دافنشي نفسه» وأن المرأتين هما تكرار لصورة أمه؛ التي ربما كانت تمتلك 
مثل هذه الابتسامة الساحرة الغامضة ... وذكر فرويد كذلك أن طفولة هذا 
الفنان كانت تتميز بأمور تماثل ما تحتوي عليه هذه اللوحةء فقد كانت 
هناك امرأتان تقومان بدور الأم في حياته: أمه الأصلية وأمه البديلة (أي 
زوجة أبيه). وقد أبعد هذا الفنان عن أمه الأصلية فى طفولته؛ عندما كان 
عمره ما بين الثالثة والخامسة؛ ثم عاش مع زوجة اليه التي كانت أيضا 
شديدة الحنو عليهء ويبدو أن هذا الفنان: كما أشار فرويد. قد استخدم 
الابتسامة الراضية الأقرب إلى السعادة- الخاصة بالقديسة آن - كي ينكرء 
أو يقلل من تآثيرء أو يخفي» أو يحجب. شعور الحسد الذي لابد أن الأم 
الأصلية التعسة قد شعرت به» عندما وجدت نفسها مضطرة إلى أن تترك 
ابنهاء وزوجهاء لمنافستها الأخرى. إن هذا الوضع الخاص بوجود «اثنتين من 
الأمهات» لا أما واحدةء هو ما أدى بدافنشي. كما يشير فرويد» إلى مضاعفة 
معنى الابتسامة في هذه اللوحة. فهما بمنزلة الوعد بالرقة اللانهائية. وضي 
لوقت ثفسة التهديد الغاكم بالشن والعقاب 0197 

إنهما - هاتان الابتسامتان ‏ تعبران» في ضوء نظريته؛ عن غرائز الحياة 
وغرائز الموت» حالات من الإشباع ولاك هر الحرمان» وستردد الفكرة 
الخاصة بالتجدد أو الانبعاث للذكريات القديمة فى العمل الفنى لدى باحثين 
القرين يعدم كينا أن القعرة القاس انر هة وال اة مالعل القت 
ا ن ای هة ا اترا وا فا |الحسو) ف 
مركب متكامل. هى فكرة ستتردد أصداؤها فى دراسات ونظريات أخرى 
تالية. خاصة ليق اجات مدرسة علم اا الآناء وأصحاب نظريات 
العلاقة بالموضوع» كما سنعرض لهم لاحقا. 

لم يقم كل المحللين النفسيين بعد فرويد بالمساواة بين الإبداع والتذوق - 
كما فعل هو نفسه ‏ في كل الجوانب. لكنهم كانوا ‏ كما كان فرويد ‏ أقل 
ميلا إلى التمييز بين هاتين العمليتين أو إبراز الفروق بينهما. 

وقد أعطت النظريات الجمالية المتأثرة أساسا بالتحليل النفسي 
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الكلاسيكي اهتماما كبيرا للدور الخاص يمبداً اللذة والإشباع الرمزي 
للرغبات الغريزية البدائيةء أما النظريات التالية فقد اهتمت أكثر بالنشاطات 
المستقلة للأنا الواقعيةء وكذلك أشكال الإشباع المتضمنة في هذه النشاطات. 
وقد ذكر فرويد نفسه أن اللذة تستمد من النشاط السيكولوجي الخاص 
نفسه الذي يقوم به الإنسان: ولكن الأمر احتاج إلى أن يجيء علماء نفس 
الآنا». Ego Psychologist‏ - أمثال آنا فروید ۸.۴۲۰۴۵ (ابنته) وهانز هارتمان 
HL. Hr"‏ و إرنست كريس 8.1235 ورود لف لوفنشتاين ماعاكمء1.1-0 وغيرهم 
- كي يولوا هذه النشاطات ما تستحقه من اهتمام. 

وهذا يقودنا نحو المرحلة الثانية من تاريخ الدراسات التحليلية النفسية 
المت بالخيرة الجمالية: 


2-المرحلة الثانية: علم نفس الأنا 

مع ارتقاء علم نفس الأناء تغيرت وجهة النظر حول الفن داخل مجال 
التحليل النفسيء ونُظر إلى إتقان العمل الفني باعتباره يمثل نشاطا مستقلا 
للأناء ومن ثم أصبح ينظر إلى العمل الفني على أنه ينتج - بشكل أو بآخر 
- على نحو مستقل عن الطاقة الغريزية أو الدافعية البدائية ™ . وأصبح 
الاهتمام الأكبر موجها نحو العمليات الخاصة بمبداً الواقع الاجتماعي 
الذي تقوم الأنا فيها بدور كبيرء أكثر منه موجها نحو اكتشاف العمليات 
الخاصة بمبدأً اللذة الغريزي المندفع بشكل جامح (كما كانت الحال لدى 
فرويد). 

ومن أشهر الباحثين الذين ينتمون إلى هذا الاتجاه نجد إرنست كريس 
وقد قدم رؤية مفصلة حول الخبرة الجمالية من خلال عملية دائرية تشتمل 
على ثلاث مراحل هي: التعرف على العمل الفني» ثم التوحد معه؛ ثم التوحد 
مع الطريقة التي أنتج من خلالها هذا العمل الفني. فكي نمارس الخبرة 
ينبغي أن نقوم بتغيير أدوارنا «إننا نبدأ هذه الخبرة باعتبارنا جزءا من 
العالم الذي أبدعه الفنانء ثم ننتهي ونحن مبدعون مشاركون لهذا الفنانء 
تحن توحل انفستا معت 07 

وقد أكد كريس خلال طرحه لأفكاره تلك العلاقة الوثيقة بين النشاط 
الجماليء والاستجابة الجمالية؛ وربط هذه العلاقة بمشكلة الشكل 
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والمضمون, وقال إنه يرغب في تطوير تصور خاص حول الفن باعتباره 
عملي فاسان ME‏ اداح باس قبها لمكي خورا مركرياء راق الابداء 
الى بوه حر التي ران هذا الیو الداكي يكون اا مقط عر 
ب توضيلة إلى ااخرين :هذا يعني آن العملية الإيداعية كب 
خصائصها الجمالية المرجوة من خلال إعادة إبداع المتلقي لها. فما هو 
راان و ی هو و لجبالية ارو ری انخاض 
باتعمل الفنى الموجود سلفاء شعملية التخاطبء أو التواصل» أو التفاغل بين 
المبدع والمتلقي لا تكمن في نوايا الفنان أو مقاصده» أو دوافعه ولا في نوايا 
المتلقی» أو مقاصده» أو دوافعه ‏ كما كان يقول فرويد ‏ بقدر ما تكمن فى 
عملية إغادة الإبفاة العالية القن بقوع يها اناي 
زم حل أن دة هذا التراصل السب بن البدكرواتاقي او الاجر 
ال لين فن الشرورق أن ان دا الى رض اف ااا 
الجمالية -ما كان موجودا بالضبط لدى الفنان في أشاء عملية الإبداع: كما 
آنا رمات النخاسة جول القنان وأعدافة ان دراه قن ل کون أضرا 
رورا لفوت الو الجمالية ااا إن ماده ا موا ا 
العمل القفى ثناء أو م زذالكلنا روسن هنا دة الكتسيرات العمل 
الفني الواحة. 
ولذلك قدم كريس تصورا خاصا حول ما أسماه جهد الرمز The potential‏ 
1صرS‏ اه إنه ذلك الجانب من الرمز الذي ينتج عن تكثيف العديد من 
المصادر النفسية والخارجية داخل الفنانء والذي يمكنه أن يحدث تأثيرات 
متعددة في قى أيضاء والعامل الحاسم هنا هو أن الرمزء أي رمز كي 
يمك دا جمانيا :يفف آن كر اى ايه ذلك الاه الخاص 
كلك کے ی هملية ا ا مقي اليجنا د ات اا 
مولا وو اناس 
وكا كان القن وانشية لكيس د ركذت كانت النحال اة قرو 
- يقدم للمتلقي أو يمنحه منطقة آمنةء يمكنء عندهاء عبور الحدود» أي 
خد اللاافسور وا كيك والتهديدانة الانسية. رك قمر الرمة الما 
بداخلنا ينبغي عليه أن يجعلنا نندمج في هذا التحول الخاص من العملية 
الأولية (العريرية إلى الحملية الثائرية (الاجكافية , كن هذه التخولاك + 
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فيما بين هاتين العمليتين - قد لا تكون كافية لحدوث متعة جماليةء لذلك 
أضاف كريس إليهما فكرة «المسافة النفسية» وهى الفكرة المآلوفة لدى 
الأول من هذا الكتاب). 

ينبغي أن يتفاعل الشكل والمضمون - في رأي كريس - لتكوين مسافة ماء 
مسافة لا تكون شديدة القربء وإلا تحول الفن إلى نوع من الدعاية أو 
البروباجانداء أو السحرء ولا تكون شديدة البعد أيضاء وإلا أصبح المتلقى 
غير قادر على المشاركة الفعالة فيه. ومن ثم يصبح أكثر ميلا إلى الانسحاب 
من عملية التلقى أو القيام بإصدار كلام متعالم شديد التجريدية والذهنية 
- ومن ثم غير ذي صلة وثيقة بالعمل الفني ‏ كما يفعل العديد من النقاد 
حينما يواجهون عملا قنيا لا يستطيعون التفاعل الحميم معهء فيكثرون من 
حشو كتاباتهم أو أحاديثهم بالمفاهيم والمصطلحات والنظريات التي تدل 
علئن عدم الفهم أو عدم التذوق» ومن ثم تكون غير ذات صلة بالموضوع 
الجمالي الذي يتعرضون بالنقد له (23, 

الوزن والانشاع فى القع كنا يقير كرسي ينها كر ة0 هاه 
المؤقت عن أسلوينا العادي في القراءةء أو الكلام. ومن ثم القيام بعملية 
انتباه مختلفة ويترتب على ذلك حدوث عملية تلق مشتلفة أيضا 29): وهذه 
ال فب مما طرحه كرين حول الافزياح فى الشعر كا شرا ليه كني 
عدة مواضع من هذا الكتاب. 

من المفاهيم المحورية الأخرى في تصور كريس حول الإبداع والتلقي 
كذلك مفهومه المسمى «النكوص فى خدمة الأنا» Regression in the service‏ 
ihe ٥‏ fه.‏ إنه نكوص يكون بمنزلة التنشيط البدائى لوظائف الأنا. وهو 
تنشيط يتطلب استرخاء وتحررا خاصا من وظائف هذه الأناء أي حركة 
معينة من مبداً الواقع (الخاص بالآنا), إلى مبداً اللذة (الخاص بال «هو»)ء 
غير المقيدة. وهذه الحركة ‏ في رأي كريس شرط لابد منه لأي شكل من 
أشكال الإبداع أو الخبرة الجمالية. وقد أشار هذا الباحثء كذلكء إلى 
وجود علاقة قوية بين فنون التصوير والنحت وخيرات الطفولة وحاجاتهاء 
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ولكن أيضا في ضوء المراحل المبكرة لارتقاء الأنا الاجتماعية والوافعية. 

إن الفنان ‏ وكذلك المتلقي ‏ ليس سجين القوى النكوصية الموجودة 
بداخله. فالإبداع الحقيقي يعتمد على مراوحة أو حركة حرة مستمرة بين 
الإبداع والنقد. ويتجلى ذلك مثلا في رجوع المصور ‏ أو المتلقي ‏ للخلف 
وتأمله لعمله الفني» إنه يكون منتجا وملاحظا لإنتاجه في وقت واحد» 
مبدعا ومتلقيا في وقت واحدء إنه المتلقي الأول لعمله الفنيء أما الجمهور 
فهو المتلقي الثاني له. ا ا 

وهكذا فإن استجابة المتلقي تعيد ‏ من خلال نظام عكسي - كما أشار 
كريس ومن خلال تباينات» لا حصر لها بعض جوانب الإبداع التي يمر 
بها الفنان. لكن هناك فروقا أخرى جدير ذكرها هنا بين الإبداع والتلقي 
في رأي هذا الباحثء فالإبداع في رأيه عملية فجائية تتم على نحو مباشر, 
أما التلقي فعملية تدريجية تتم على خطوات. الإبداع حركة اختراقية مفاجئة 
للخيال؛ أما التلقي فتغير تدريجي في الاتجاه الخاص بالإدراك أو التذوق 
...إن التذوق للعمل الفني يخضع ‏ في رأيه ‏ لتباينات عدة تحددها 
العوامل الثقافية والاجتماعية؛ وكذلك الاستعدادات الخاصة بالفرد» ومن 
ثم فإن خبرة التلقي» رغم تشابهها مع خبرة الإبداع» ليست بالضرورة خبرة 
متطابقة معهاء هذا رغم أنها تكون في جوهرها بمنزلة عملية إعادة لفعل 
الإبداع ذاته: غملية تتحرك من السلبية إلى الإيجابية؛ ومن التلقي السلبي 
إلى الإندماج الإيجابي» فالمتلقي يقبل دعوة الفنان له لمشاركته في إبداعه 
الخاص» ومن ثم تحدث عملية تواصل سيكولوجي» مكثف خاص مع عمله؛ 
وخلال ذلك يصبح الكبت الضار ‏ المتحكم فيه بصرامة ‏ سارا وممتعاء 
لقد عبّر آخرون عنه» وجسدوه في عمل خارجي» ومن ثم انتفى التهديد 
المرتبط به بالنسبة لنا. 

تذكرنا هذه الفكرة بأفكار أخرى مماثلة لباحثين آخرين ينتمون إلى 
أطر نظرية غير التحليل النفسي خلال تفسيرهم لظواهر فنية أخرى ترتبط 
بعملية التلقي أو التذوق للعمل الفني» ومن ثم ذلك مثلا ما قدمه جلين 
ويلسون في كتابه «سيكولوجية فنون الأداء». حول المسرح وأفلام الرعب 
والكوميديا ... إلخ. حين أشار إلى أن استمتاعنا بالأعمال الفنية. خاصة 
المسرح والسينماء يعتمد على وجود عاملين أساسيين هما : الشعور بالتهديد 
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ثم الشعور بالأمن. فنحن نشعر بالتهديد والقلق والرعب خلال مشاهدتنا 
للأعمال الفنية التى تستثير هذه الانفعالات: لكن هذه المشاعر تكون من 
الدرجة الثانية, أى ماضن ثانوية. وذلك لأننا نعرف أن الأحداث التى 
تستصدر هذه الانفعالات لدينا لا تحدث لناء بل تحدث لآخرين ا 
آخرين يوجدون هناك على خشبة المسرح» أو على شاشة السينماء ومن ثم 
نشعر بالآمن في الوقت نفسه الذي نشعر فيه بالتهديد؛ وهو أمن يحل؛ 
وتحل معه» المتعة عند نهاية العمل الفني. (وسنتحدث عن هذه الأفكار 
ببعض التفصيل خلال الفصل الحادي عشر من هذا الكتاب). 

تكون خبرة «النكوص في خدمة الأنا» إذنء موجودة خلال الإبداع» وخلال 
التلقي» في ظل التحكم الصارم والآمن في الوقت ذاته للأناء تلك الأنا التي 
أعادت تأكيد وظائفهاء فأصبحت مبدعةء أو معيدة للابداع (خلال خبرة 
التلقي خاصة). ولا تتطابق خبرة التلقي على نحو تام مع خبرة الإبداع» 
لكنها دون شك تعودء أو تحاول العودة إلى المصادر اللاشعورية ذاتها الخاصة 
بالإبداع. إن المتلقي هناء وعلى نحو تدريجي. يسيطر على الموقف. وقد 
يحصل على بعض الإثارة أو المتعة في النهاية. وقد يتحرر من التوترات 
الخاصة به. تلك التوقرات الت ى كا عن جود حواجز تقصل بين العمليات 
الشعورية والعمليات اللاشعوريةء وهذه الحواجز هي ما يتم تحطيمه خلال 
عملية الإبداع» وخلال عملية التلقي أيضا. 

ميز كريس - كما سبق أن ذكرنا ‏ بين ثلاث مراحل للاستجابة الجمالية 
وذلك على النحو التالي : فأولا يتم التعرف على موضوع العمل الفني؛ إنه 
يبدو مألوفا نوعا ما ومن ثم يدُمج نسبيا داخل الإطار المعرفي الخاص 
بالفرد . وفي المرحلة الثانية يصبح موضوع العمل الفني جزءا من الفرد 
المتلقي له. وهنا يقترب كريس بدرجة كبيرة من نظرية التقمص لدى بوالو. 
حيث تكتسب الحركات الجسمية أهمية خاصة في الخبرة الجمالية؛ ورغم 
أن هذا الباحث اعتقد أن التقمص يمثل جانبا مهما من جوانب الاستجابة 
الجماليةء وأنه جانب مستقل عن موضوع العمل الفني» فإنه رأى أنه يحدث 
على نحو خاص كلما كان العمل الذي يتلقاه الفرد أقرب إلى حياة الإنسان 
الواقعية أو الشخصية. 

أما عند المرحلة الثالثة فيتقدم المتلقي من التقمص (أو التوحد) إلى المحاكاة 
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أي إلى الشعور الواعي نسبيا بكيفية حدوث هذه التأثيرات عليه؛ إنه يتوحد 
هنا مع الفنان لا مع العمل الفني فقطء كما كان الأمر خلال المرحلة الثانية, 
ومن ثم يصبح نشاط التلقي بمثابة الإعادة لنشاط الإبداع ذاته ™. 

مرة أخرى نشير إلى فكرة النكوص في خدمة الأنا لدى كريس باعتباره 
ازقداذا مؤقهاء كط خلاقه العمليات الأولية الشيالية والجرة والغريزية 
داخليا في ضوء اهتمامات الأنا الخاصة. 

ويرتبط مصطلح النكوص.» أو الارتداد في التحليل النفسي بالعودة إلى 
مراحل مبكرة من النمو السيكولوجيء لكن استخدامه فيما يتعلق بالفنون, 
خاصة لدي كريسء يرتبط بشكل خاص بالفنانين والمفكرين الذين يستمرون 
في الإبداع» رغم معاناتهم من اضطرابات عقلية عدة (نيتشه وهولدرلين 
وسترندبرج متلا)ء وقد ربط كريس الفن بالاحتفالات السحرية البدائية 
واعتقد أن التحكم السحري من خلال الإبداع» هو واحد من المحددات 
اللاشعورية المتكررة في الفنون. 

وخلال حديثه عن العلاقة بين الفن والسحر اهتم كريس بشكل خاص 
بالجنون؛ أو الاضطراب العقليء لكنه لم يربط بين الفن والجنون؛ ولم يعتبر 
الجنون شرطا أساسيا لظهور الإبداع الفني» كما فعل بعض المفكرين: أو 
الفنانين. بل لقد دحض كريس هذه العلاقة ونفاها تماماء مؤكدا أن الإبداع 
حالة تعمل في الاتجاه المضاد للجنون. هذا رغم ما قد تحدثه الأمراض 
العقلية من اضطرابات في السلوك الخارجي للفنان. وقد قام كريس بدراسة 
شهيرة حول أحد الفنانين الألمانء أكد من خلالها أن الإبداع الحقيقي لا 
يكتمل إلا بالتلقي» أو التكامل مع الآخرينء وهو ما كان مفتقدا في الحالة 
الخاصة بهذا الفنان نتيجة عيشته في عزلته ودون تفاعل حميم مع الوجه 
الآخر للابداع, ألا وهو الوجه الخاص بعملية التلقي للابداع الفني من جانب 
الآخرين» وكذلك ما تحدثه عمليات التلقي هذه من تأثيرات لا تنكر على 
أعمال الفنان اللاحقةء بل والحالية أيضا في بعض الأحيان: حين يعمد إلى 
إجراء بعض التعديلات عليهاء وفي ضوء بعض التفاعلات مع الآخرين. 


حالة «ميسر شمت» 
فرائز زافر ميسرشمت Franz 7301 Messersch mid‏ نحات نمسوى ل 
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اناق ی آل الشرع الان عفن گان فاا مورا حظلى باعجاب 
النبلاء في بافاريا والنمساء وفي العام 1769 وحينما كان في الثالثة والثلاثين 
من عمره عين أستاذا مساعدا للنحت في أكاديمية فييناء وسجلت أول 
علامة على المرض العقلي لديه بعد ذلك بخمس سنوات» خاصة بعد أن 
شعر بالإحباط وخيبة الأمل» حين لم يُعيّن أستاذا لمادة النحت في هذه 
الأكاديمية. 

وقد أقام كريس دراسته هذه» حول هذا الفنان على سلسلة من التماثيل 
النصفية للذكور أنجزها ميسرشمت في سنواته الأخيرة التي عانى خلالها 
من فصام البارانويا أو ذهان الشعور بالعظمة .. فخلال تلك السنوات 
الأخيرة من حياته عاش هذا الفنان معزولا مع أخيه في براتسلافاء ثم 
بمفرده بعد ذلك» ولأنه كان مشهورا فقد كان العديد من المسافرين والمهتمين 
يقله يدون اليس كنب بعلن كل کال كام ھر اناا ریا ود ا كما 
كانت نزعته الخاصة نحو العزلة أمرا معروفا تماما لدى الكثيرين من 
معاصريه 29 , 

كام كريس الى كان مز رخا بارا للقن انی عمل اميق مسف كي 
قسم النحت والفن التطبيقي في متحف تاريخ الفن Kunsthistorisches‏ في 
ينا قل زم يطبم ما نمضي موقا ي ااا ايز 
للأعمال الكاملة لهذا الفنان على أنها مستديرة الشكل» مصقولة السطح 
متساوية الأبعاد. 

لقن كان ميسرقمت هبدعا عبر حياكه: ولم يفقد آبدا اتصاله بالثيارات 
الفنية السائدة في عصرهء ووفقا لما يقوله كريس فإنه قد وصل إلى مستوى 
مرتفع من الإنجاز الإبداعي والحلول الفنية فيما يتعلق بمشكلات التمثيل 
في فن النحت, والتي كانت مهمة في الفن الأوروبي المعاصر له. وقد كانت 
التماثيل النصفية (وعددها ستون تمثالا) التى أنجزها هذا الفنان عبر 
حياته؛ ووجدت في الأسقدين الخامى م هكب كه هي مادة التحليل التي 
أقام كريس عليها دراسته. لقد كانت كل هذه التماثيل. رغم الاختلافات 
الموجودة بينهاء في الشعر والملابس» عبارة عن بورتريهات» أو صور شخصية 
الفناق, وقد نظو وكريس: إليها على آنها دراسات حول القبيرات القراسية 
yرPhysiognom‏ الإنسانية الخاصة بشخصياتء أو طباع» أو انفعالات مختلفة: 
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أطلق عليها هذا الفنان أسماء مثل «الرجل الشرير». أو «الرجل الساذج» أو 
«المغفل», و«الرجل سيء الطباع» أو «السمج» ... إلخ. 

زكدا شان كريس إلى أن اران الذي كان مقن الكل فال تن يكن 
يتفق» في الواقع؛ مع التعبيرات التي كان ينقلها. وفي حقيقة الآمر. كانت 
كل هذه التعبيرات والتي يفترض أنها مختلفةء هي في حقيقتها التعبيرات 
یاک كل قال ن كاله ا رجن على اكيبا ضييهنا نوريا 
این مما کا تالقان لتك على جو کان اا 
اتکی ع 

كان ميسرشمت خاصة مقتنعاء وفقا لما قاله أشخاص قريبون منهء أن 
الشياطين كانت تزوره. خاصة «شيطان النسية والتناسب» The Demon of‏ 
1ه ذلك الذي كان يحقد عليه ويحسده كما أشار فى مناسبات عدة 
سيب سيظرته الكاملة على التسية والعاسيه وقد كان هذا القتان مشير 
آل وة ااا و اديه سد ا ا ا 
هذه الشاطين» وكي يتحكم في هذه الشياطين» كان يقرص نفسه في بعض 
أجزاء جسمه» ويرسم تكشيرة على وجهه في الوقت نفسه؛ وبينما كان 
ل كان ينظو كل تميق د إلى مراة مر جرد ا قرم بادا 
التكشيرة کا ف ها :بعد ذل في تلبقا کول کرس | 
نحصل من خلال ذلك كله على انطباع بأننا نتعامل مع نشاط ذهاني أو غير 
متطقي: فالتكشيرات قصد منها إا تحاشي الشياطين وإما مواجهتها. 
وقد اعتقد هذا الفنان أنه قد تمكن من الوصول إلى تحكم هائل في هذه 
لبا من خلال اير ك رحرقها جا أخرى» عد مير 
شمت أن التكشيرات تقوم بوظائف طقسية سحرية» ومن ثم تقوم بدور 
أساسي في الإبداع. 

ومن ملاحظات أخرى على فنانين آخرين» استنتج كريس أن الإبداع 
يقوم على أساس اندفاعات ونزعات تدميرية وبنائية في الوقت نفسه؛ وأن 
التحكم السحري الذي يمارسه الفنان بواسطة هذه الاندفاعات, هو خاصية 
مميزة عامة للإبداع الفني. 

واكتشف كريس كذلك في تحليله لحالة ميسر شمت تأثيرا واضحا 
الكرين انشام تة في الداع الى راهم جيل حك القياطتن 
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الشفتين بشدة وإحكام» واعتبرها عملية إنكار لدوافعه الجنسية غير السوية. 

وتوصل كريس في النهاية إلى وجود مثلية جنسية كامنة لدى هذا الفنانء 
وفسرها بشكل خاص من خلال تمثالين نصفيين له كان عنوانهما «الرؤوس 
ذات الشكل المنقاري» 06205 0621 106 [انظر اللوحة (4) في ملحق اللوحات]ء 
وهو تفسير يسير ‏ رغم أهمية ما قدمه كريس في الاتجاه الخاص نفسه 
الذي سار فيه فرويد. والذي يتسم في حالات كثيرة بالتعسف وطرح 
تفسير واحد وإهمال التفسيرات الأخرى. 

والفن إذن؛ في رأي كريسء وسيلة للتواصل مع الآخرين. ويعجز الفنان 
عن هذا التواصل فقطء في حالات الاضطراب العقلي كالفصام ‏ مثلا كما 
هي الحال بالنسبة لميسر شمت ‏ ويحدث التواصل فقط كذلك عندما يكون 
المتلقون قادرين على إعادة إبداع العمليات التي يمر بها الفنانء وهو أمر 
يكون شديد الصعوبة؛ أو مستحيلاء إذا كان الخيال الإبداعي لدى الفنان 
يقوم على أساس الذفان والانسحاب من الواقع. 

ويرى كريس كذلك أن النشاط الإبداعي يتكون من ثلاث مراحل هي 
السحر (تكشيرة ميسرشمت مثلا وطقوس الفنانين عموما)ء وتحويل النشاط 
السحري إلى صور أو أعمال فنية؛ ثم توصيل هذه الصور أو الأعمال إلى 
الآخرين: إن الفنان قد يرسم شخصا في صورة شيطان» كي يؤثر في 
الآخرين بدلا من أن يؤثر فيهم ‏ كما يفعل الساحر ‏ من خلال الطقوس 
السغرية: 

ويطرح تصور كريس عن الفن كتواصل - أو تخاطب ‏ الأسئلة المتكررة 
حول معنى الشكل والمضمون في الفن. فمنذ فرويد وطرحه جانبا للخصائص 
الشكلية للفن بوصفها موضوعا لم يكن هو نفسه مهيّاً لدراسته ‏ تم الاقتراب 
من هذا الموضوع بواسطة دارسين عديدين داخل مدرسة التحليل النفسي» 
ومنهم على سبيل المثال لا الحصر ارزنرفايح وكوتش 11155 ونوس وروز 
56 وغيرهم. لكن التيار السائد لديهم كان تيارا موجها نحو المضمون 
الخاص بالعمل الفني. أما علم نفس ال «أنا» فهو الذي جعل الاقتراب من 
الخصائص الشكلية للفن أمرا ممكنا. 

والخلاصة أن جوهر الإبداع الجمالي وكذلك الإدراك الجمالي في رأي 
أصحاب مدرسة «علم نفس ال «آنا»» وكما يمثلهم كريس خاصة ‏ يشتمل 
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على نكوص. أو ارتداد إلى أشكال من الوعي تتسم بخاصية» أو أكثر من 
الخصائص التالية: 

ا- إنها يسهل عليها الوصول إلى حالات عيانية معينة من الخبرة 
الانفعالية والغريزية والحسية. 

2 إنها تشتمل على نوع من الاندماج:ء أو الانصهار بين الذات والعالم 
وبين الدال والمدلول. 

3-وأنها تشتمل على نوع من التحرر من العقلانيةء والمنطقية الصارمة 
وعلى تحرر أيضا من الأدوار المألوفة والفئات العقلية الخاصة بأشكال 
الوعي العملية أو اليومية (كما في حالة ميسرشمت مثلا). 

لابد لنا أن نؤكد هنا أيضا أن العديد من النظريات التحليلية النفسية 
التي أكدت دور الأناء لم يتحرر كثيرا من الأفكار الأولى التي قدمها فرويد, 
وخاصة ما يتعلق منها بالنكوص والعمليات الأولية على نحو محدد» وإن 
كانت هذه النظريات قد اهتمت على نحو خاص» كما أشرنا سابقاء بالعمليات 
التالية للعمليات الأولية الغريزيةء أى بالعمليات الخاصة بالأنا فى علاقاتها 
المختلفة بالواقع . أكثر من اهتمامها بال«هو» الخاص بالعمليات الغريزية, 
كما فعل ذلك فرويد: أولاء وعلى نحو واضح. 


المرحلة الثالثة: نظريات العلاقة بالمو ضوع 

مع ظهور نظريات «العلاقة بالموضوع» 1120005 - :أءءز0 كما تمثلها 
كتابات مرجريت مالر ۲ء1 N.N‏ ومؤلفين بريطانيين أمثال ميلانى كلاين:» 
وأنصارها أمثال وينيكوت 1امءنصمخ77.77.77 وحنا سيجال ه18 وما رنوت 
ملنر :11.3115 وغيرهم. درست آثار الخبرة الجمالية من خلال الإشارة إلى 
العلاقات الأولى للطفلء أي إلى مراحل التكافل بين الأم والطفل Symbiosis‏ 
وكذلك التفرد - الانفصال Seperaration individuation‏ أي الانفصال عن الأم 
كه ارين اضيا دروا مضرية بعد ذلك ائن :ورال الاب 
والموضوعات والظواهر الانتقالية (وينكوت)ء أي دراسة الأشياء والأصوات 
التي تستثير خصائص ترتبط بالعلاقات المبكرة للطفل مع الأشياء 
والأشخاص وبخاصة الأم. (وسنشرح هذه المصطلحات بعد قليل) . 

تمثل الخبرة الجمالية في هذا النموذج النظري منطقة وسطى بين 
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الذات والعالم الخارجيء فالشكل الفني ومحتواه ينظر إليهماء هناء على 
أنهما دائماء في حالة اندماج أو انصهار معاء وأي محاولة للفصل بينهما 
سيترتب عليها حرمان العمل الفني من منزلته الخاصة كموضوع جمالي. 

ويشير الباحثون أصحاب هذا الاتجاه إلى حدوث حالة من «إعادة 
الاستثارة» في أثناء الخبرة الجمالية الخاصة بالإبداع أو التذوق, لحالة 
شبه سحرية تمتد بجذورها إلى المرحلة الرمزية من الطفولةء وبخاصة 
خلال تلك المراحل المرتبطة بالعلاقات الرمزية مع الموضوعات الانتقالية 
أي تلك الموضوعات التي تنقل الطفل ‏ بعد فطامه خاصة ‏ من التعلق 
بثدي الأم إلى التعلق بموضوع (انتقالي أو تحولي) خارجي ينتقل به من 
مرحلة الاعتماد التام على الأم إلى مرحلة الاستقلال النسبي عنهاء ومن ثم 
يحدث نمو خاص للذات. 

فقد اهتم وينيكوتء مثلاء بوصف الطريقة التي يقوم من خلالها الطفل 
الصغيرء وخلال ممارساته الخاصة في أثناء مرحلة الانفصال ‏ التفرد 
هذه وذلك حين يتعلق بموضوع انتقالي (لعبة صغيرة ناعمة ‏ دب من 
الفراء ‏ بطانية ‏ وسادة ... إلخ) تكون له الخصائص المريحة والناعمة 
نفسها الخاصة بالأم وملمسها. ومثل هذا الموضوع الانتقالي أو التحولي هو 
الذي يدركه الطفل باعتباره يمثل جانبا من الذات (من حيث تعلقها به أو 
علاقتها معه) وجانبا من العالم الموضوعي أيضا. إنه يكون ‏ كما يشير 
وينيكوت ‏ بمنزلة الوعد» أو التمهيد لما سيقوم به الراشدون من توظيف 
للموضوعات الثقافية المختلفة فى أنماط سلوكية عدة من بينها بطبيعة 
الحال الأعمال الفنية 7©, ٠‏ 

وقد عد وينيكوت عملية تركيز الطاقة النفسية» على شخص أو شيء 
انتقالي» أمرا طبيعيا وعالميا (أي مشتركا بين الأطفال في كافة أنحاء العالم) 
وصحيا في ارتقاء الأطفال. وتنمو الدلالة الشخصية الخاصة بالتعلق بهذا 
الموضوع من خلال التفاعلات والتلميحات أو الإلماعات الضمنية المتبادلة 
التي تتطور خلال علاقة المشاركة بين الأم والطفل وخلال عملية التكافل 

ومن خلال إشارته لهذا التعلق بالموضوع الانتقالي أو التحولي أشار 
وينيكوت إلى قدرة الفرد اللاحقة؛ ليس فقط على استثمار أو توظيف 
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الموضوعات الثقافية المختلفة. ولكن أيضا على أن يقيم صلات أو روابط 
إبداعية بين عالمه الداخلي والعالم الخارجي. ويشكل اللعب الخيالي جسرا 
مهما هنا يربط بين تخييلات الطفلء أو تهويماتهء والتي تتموضع آولاء أو 
تتركزء في موضوع تحولي أو انتقالي (لعبة - عصا ‏ رفيق خيالي ... إلخ)» 
وبين الاستثمار الذي يقوم به بعد ذلك لهذه الموضوعات في خبراته الثقافية 
بشكل عام» وخبراته الجمالية. بشكل خاص. (فالفن هو أيضا نوع ما من 
العلاقة بموضوع ماء علاقة تتسم بالألفة والمتعة والحميمية مثلما كانت 
تلك العلاقات القديمة أو المبكرة مع الأم). 

وهذا الموضوع التحولي هو النموذج الأولي للموضوع الجمالي» وهو لا 
يشتمل على أي انفصال بين الشكل والمضمون: أو بين الذات والموضوع, إنه 
ليس منفصلا عن الخبرة الجمالية. فكلاهما فعلي ورمزي في الوقت نفسه 
وكلاهما عقلي داخلي ‏ يعتمد على الوجود المسبق لموضوعات وصور داخلية 
- وخارجي موضوعي - في آن واحد . ويظهر الإحساس الجمالي. على نحو 
خاصء خلال تلك المواجهة أو الالتقاء الذي يحدث بين الفرد والعمل الفني 
بعد ذلك 8 , 

لقد ظهرت نظريات العلاقة بالموضوع ‏ مثلها في ذلك مثل علم 
نفس الأنا ‏ نتيجة ذلك الشعور بوجود أشياء ناقصة أو مفتقدة في أفكار 
فرويد الأصلية. ومن الأسماء البارزةء في هذا الاتجاهء المحللة النفسية 
البريطانية الشهيرة ميلاني كلاين؛ وقد أعادت صياغة أفكار فرويد حول 
الاندفاعات التي يتم التسامى بها وتحويلها إلى نشاط فني. خاصة 
الاعات الست اننا وبينما اهتم کروی بلقي دش كل غاص 
فقد اهتمت كلاين بالعدوان» وبينما اهتم فرويد بال «هو» الغريزي» اهتمت 
كلاين بال «أنا» الواقعي» ورغم أنها لم توجه اهتماما كبيرا نحو الفنون» فإن 
تلاميذها قد فعلوا ذلك على نحو كبير. 

كانت كلاين رائدة في مجال التحليل النفسي للطفل؛ وكانت أول المحللين 
النفسيين اهتماما بتطوير أساليب تناسب التحليل النفسي للأطفال. وقد 
أشارت إلى أنه يمكن للمرء أن يلاحظ؛ حتى لدى الطفل الصغيرء اهتماما 
خاصا وتعلقا خاصا بما يحبه ويهتم به وهذا التعلق ليس مجرد اعتماد» أو 
اعتياد على الشخص الذي يقدم الرعاية والاهتمام (خاصة الأم)ء وأنه 
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بجانب هذا الاهتمام والتعلق والحب» توجد هناك الدوافع التدميرية في 
العقل اللاشعوريء لدى الطفل» ولدى الراشد» على حد سواء. 

إن كوننا في حاجة إلى الحب والرعاية يجعلنا قادرين ‏ كما تقول كلاين 
- على وضع أنفسنا مكان الآخرين: هؤلاء الذين يقدمون الحب لناء إننا 
نتوحد معهم» وهذه القدرة على التوحد. من خلال الحب والاهتمام. هي 
العنصر الأكثر أهمية في العلاقات الإنسانية. عموما 7 . 

وفي مشاعر التوحد هذه نوع من مشاعر الأبوة أو الوالديةء وفيهاء 
أيضاء نوع من مشاعر الطفولةء حيث الاحتياج والطلب... إننا عندما نضحي 
من أجل شخص نحبه»ء وعندما نتوحد معه نلعب دور الوالد الجيد» وفي 
الوقت نفسه نحن نلعب دور الطفل الجيد أو الخير أيضا تجاه والديه... 
لكن اتخاذ مسلك الوالدين الطيبين تجاه الآخرين» قد يكون أيضا طريقة 
في التعامل مع إحباطاتنا وأشكال معاناتنا التي تنتمي إلى الماضي. إن 
أحزاننا الخاصةء كما تشير كلاينء تجاه والدينا اللذين أحبطانا في الماضي. 
إضافة إلى مشاعر الكراهية والانتقام التي تولدت لدينا نحوهماء وكذلك 
مشاعر الذنب واليأس الناجمة عن مشاعر الكراهية والانتقام هذه لأننا 
نشعر بأننا قمنا بإيذاء والديناء من خلال بعض مشاعر العدوان التخيلية, 
هذه الأحزان لا يكون هناك سبيل إلى الخلاص منهاء إلا من خلال الاستعادة 
لهاء والابتعاد كذلك عن جذور الكراهية الخاصة بها. إننا نقوم في الوقت 
نفسه بلعب دور الوالد المحب» ودور الطفل المحب أيضاء أي نقوم من خلال 
تخييلاتنا اللاشعورية بتحويل الأفكار والمشاعر السيئة الخاصة بالعدوان 
والكراهية والانتقام: إلى أفكار ومشاعر إيجابية؛ إننا نقوم بالتعويض عنهاء 
أو ترميمها من خلال عمليات الإبدال هذه والتي هي عنصر أساسي في 
الحب» في كل العلاقات الإنسانية 69. 0 0 

لا يكتمل النظر إلى أفكار كلاين وتأثيرات هذه الأفكار فى الخبرة 
الفنية إلا بالإشارة أيضا إلى بعض الأفكار الأخرى لها... خلال خبرتها 
العلاجية الطويلة مع أطفال وراشدين يعانون من اضطرابات نفسية عنيفة, 
خلال ثلاثينيات وأربعينيات القرن العشرينء طورت كلاين ما سمي بنظرية 
الموضوعات الداخلية «تمعطا Object‏ tern21ہ.‏ وقد طرحت كلاين خلالها 
تصورا حول آليات الاستدماج G1) Introjection‏ والإسقاط Projection‏ التي 
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تقوم بها الآناء منذ وقت مبكرء حيث تقوم باستدماج الموضوعات أو تمثلها 
داخل تكوينها النفسيء باعتبارهاء أي هذه الموضوعات, إما جيدة وإما 
سيئة؛ ويكون صدر الأم بالنسبة للطفل الرضيع» هو النموذج الأول المعبر 
عن هذه العلاقةء فهو إما أن يكون حنونا دافا يقدم الدفء والغذاء 
والحنان: وإما أن يكون سيئاء جافاء باردا يقدم الحرمان والعطش» 
والزخض... إنه هنا يمثل الموضوعات الجيدة أو السيقة: وطبيعة 
هذه العلاقة المبكرة مع صدر الأم تجعله موضوعا «جيدا أو سيئا». 
وترتقي الأنا من خلال هذه العلاقات الإيجابية أو السلبية المبكرة 
التي ترتبط بدورها بغرائز الحياة (الإشباع) أو الموت (الحرمان), 
خصدر الأم هو «الموضوع» الأول الذي تُسقّط مثل هذه المشاعر عليهء وهو 
كذلك» أول موضوع يتم استدماجه في التكوين النفسي الداخلي للطفل 
(32) 

ومن خلال الإسقاطات العديدة التالية ترتقي الأنا بأشكال مختلفة, 
وكلما زاد تمكن الأنا من إحداث التكامل الإيجابي بين دوافعها التدميرية 
هذه. زادت قدرتها على إحداث التركيب أو التآلف بين الجوانب المختلفة 
من الموضوعات» ومن ثم تصبح هذه الأنا أكثر غنى. 

إن الجوانب المنقسمة من الأناء وكذلك الاندفاعات التي يتم رفضها أو 
إنكارها ‏ لأنها تستثير القلق وتؤدي إلى الألم ‏ تشتمل كلها على جوانب 
من الشخصية لها قيمتها الخاصة؛ ورغم أن الجوانب المرفوضة من الذات 
ومن الموضوعات الأخرى الداخلية ‏ تساهم في عدم الاستقرارء أو اختلال 
الاتزان النفسيء فإنها أيضا قد تكون مصدرا للإلهام في العديد من 
النشاطات الثقافية والفنية. 

وهكذا فإنء الفنان المبدع» في رأي كلاين يفيد تماما من الرموزء وكلما 
كانت هذه الرموز معبرة عن تلك الصراعات بين الحب والكراهية:؛ بين 
التدمير والترميم أو البناءء بين غرائز الحياة وغرائز الموت» اقتربت أعماله 
من الأشكال الفنية الكاملة ... فالفنان يقوم بتكثيف مجموعة من الرموز 
الخاصة بالطفولة. وقدرة فنان مسرحي مثل إيسخيلوس» كما تقول كلاين؛ 
على تحويل هذه الرموز الخاصة إلى إبداع لشخصيات فنية؛ هو أحد 
جوانب العظمة لدى المبدعين الكبار 7 . 
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لقد أكدت كلاين أكثرء كما ذكرناء على غرائز العدوانء والتدمير في 
مقابل تأكيدات فرويد على غرائز الجنس والحياة؛ وأشارت كذلك إلى أن 
أي موضوع من موضوعات الحياة؛ وأي انفعال من انفعالاتها ينقسم في 
جوهره» إلى قسمين أو شقين متعارضين» أحدهما جيد» والآخر سيء.؛ 
وهذه آليةء أو ميكانزم: له أهمية خاصة في هذه النظريةء فمن خلال هذه 
الآلية يصبح الموضوع الأولي (صدر الأم)ء ثم الموضوعات الأخرى التالية 
التي تقوم بين الطفل ‏ أو الراشد ‏ وبينها علاقات ما إيجابية أو سلبية, 
منقسمة إما إلى موضوع إيجابي نموذجي.ء وإمًا إلى موضوع سلبي يرتبط 
بالكراهية والاضطهاد . كما يتم استدماج. أو إدخال هذين النمطين من 
الموضوعات: وكذالك العلاقات ‏ معهما ‏ في العالم الداخلي للطفل؛ أي في 
تهويماته وتخييلاته الليلية والنهارية حيث يستمر الموضوع؛ الذي يتعلق به 
الطفل نهاراء معه ليلا خلال أحلامه أو كوابيسه. 

وفيما بعد وخلال عمليات الارتقاء التالية: يُنظّم العالم الداخلي للفرد 
حول تخييلات مكملة للتخييلات القديمةء أي تخييلات حول ما هو جيد: 
وما هو سيء في الحياة. وتخييلات أيضا حول الذات باعتبارها جيدة أو 
سيئة. ويترتب على الفشل في إحداث التكامل بين هذين الجانبين المتعارضين 
(أي الجمع بين النقيضين) لدى بعض الأفراد حرمانهم من إدراك ومعايشة 
الجوانب الطيبة والسيئة في طبيعة الموضوع ذاته؛ أو الشخص ذاته؛ ومن ثم 
يظلون يتراوحون بين هذين الطرفين المتناقضين» دون تمكن واضح من 
إدراك درجات التشابه أو التداخل بينهما ° . 

إن مثل هذه الشخصية تكون أقرب إلى التطرف في أحكامها الجمالية, 
فاللون إممًا أبيض وإمًا أسودء وليست هناك درجات أو هويات لونية أخرى 
بينهماء والعمل الفني إما جيد وإما رديءء وليست هناك نقاط جودة ونقاط 
رداءة. موجودة معا بداخله؛ والفنان إما عظيم عبقريء وإما تافه وسطحي 
على طول الخطل::وليسيت هناك مستويات متعددة للعظمة والسبطحية لدي 
الفنان ذاته. عبر مسيرته عموماء أو في أحد أعماله على وجه خاص... 
إلخ... إن مثل هذه الشخصية أحادية النظر يصعب أن تكون قادرة على 
إصدا ر آحكام جمالية مناسبة آوغميقة إثها أقرب إلى ها يسمى بالشخصية 
الدوجماطيقية؛ أو جامدة التفكير في حين يحتاج التذوق الفني والإدراك 
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الجمالي إلى قدر كبير من المرونة العقلية. 

أثرت آفكار كلاين في عديد من المحللين النفسيين» ونعرضء فيما يلي 
باختصار لأهم أفكار أتباعها حول الخبرة الجمالية عامة والتفضيل الجمالي 
والتذوق الفنى خاصة ونكتفى هنا بذكر بعض الأمثلة القليلة على هذا 
الاتجاه: ا ا 

ا- ترى حنا سيجال المتأثرة بأفكار كلاين أن كل أشكال الإبداع هي 
إعادة إبداع لموضوع أو شخص أحببناه ذات مرةء وكان خلال تلك المرة 
السابقة كاملا لكنه الآن مفقود ومحطم» في عالم خاص بذات محطمة أو 
مدمرة تحاول ترميم نفسها من خلال الإبداع. 

«إن العالم الداخلي الخاص بنا عندما يكون مدمراء عندما يكون ميتاء 
عندما يكون مفتقرا إلى الحب» عندما يتحول الأشخاص الذين أحبيناهم 
إلى شظايا ونثارء عندما نصبح نحن أنفسنا في حالة من اليأس والافتقار 
التام إلى المعنى» حينئن يكون علينا أن نخلق عالمنا مجدداء أي أن نعيد 
تجميع شظاياه وقطعه المتناثرة» ونبعث الحياة في البقايا الميتة منه» ونعيد 
إبداع حياتنا من جديد» 57" والمتعة الجمالية في رأي سيجال محصلة 
للعلاقة الخاصة مع العمل الفني وليست بالضرورة نتيجة أحلام اليقظة أو 
اللعب أو الخيال. 

2 ويشير جيلبرت روس 6.2056 كذلك إلى أن خبرات المتلقى الجمالية 
الخاصة بالانفصال عن العمل الفني والاتصال بهء أي الابتعاد عنه والاقتراب 
منه تستثير. داخل هذا المتلقي؛ المراحل المبكرة من التفاعل أو التكافل أو 
التكامل بين الأم والطفل. وحركة يد الفنان على أوراق أو قماش الرسم» 
قريبا منها وبعيدا عنهاء هي نوع من الاستعادة: أو الانبعاث للذكريات 
اللاشعورية المرتبطة بحركات التغذية المبكرة التي كانت تقوم بها الأم خلال 
رعايتها لطفلها ... وأن مصدر الشكل الجمالى يعود إلى تلك الحدود السائلة 
أ وان ر غر تكم كوا بو غاد بالدرجسية افا للطفل: 
والتي تحولت إلى حركة تتسم بالمرونة لدى الفنان الراشد بعد ذلك ° . 

3 ويرى فيربرين آنه من المثير للاهتمام المقارنة بين مفهوم الموضوع 
الانتقالي لدى أصحاب نظرية «العلاقة بالموضوع» مع مفهوم كلاين حول 
«الموضوع الداخلي» فالموضوع الانتقالي أو التحولي ليس موضوعا داخليا 
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(أي ليس مفهوما عقليا)؛ إنه نوع من الامتلاك: وهو بالنسبة للطفل الصغيرء 
ليس مجرد موضوع خارجي فقطء أو موضوع داخلي فقطء إنه يرتبط 
بموضوع خارجي (صدر الأم)؛ وبموضوع داخلي كذلك (الصورة المستدمجة 
ذهنيا لهذا الصدر)ء لكنه متميز عنهما أيضا في الوقت نفسه» وقد يتمثل 
لدى الطفل في شكل سلوكي مثل مص الأصابع أو الامتلاك لألعاب» أو 
عرائس ناعمة أو صلبةء ثم يتجسد بعد ذلك في الدين والفن وأشكال 
الثقافة المختلفة. إن الطفل يستطيع أن يستخدم الموضوع الانتقالي» ويوظفه. 
عندما يكون الموضوع الداخلي حياء وواقعياء وجيدا بدرجة كافية؛ إنه موضوع 
قد يحل محل الموضوع الخارجي (صدر الأم)؛ لكن على نحو غير مباشرء 
أي من خلال اعتباره بديلا رمزيا للصدر المستدمج داخليا. إن الموضوع 
الانتقالي لا يكون تحت التحكم السحريء (مثل الموضوع الداخلي التخييلي) 
ولا خارج التحكم (مثلما تصبح الأم الخارجية بعد ذلك). 

وقد اهتم فيريرين بالعملية الإبداعية كذلك واعتبرها نشاطا يتم لذاتهء 
ونظر إلى النظام الفني على أنه في جوهره نشاط يشبه اللعبة الانتقالية, 
نوع من القيام بشيء ما من أجل المتعة. والنشاط الفني لديه هو نوع من 
نشاط الحلم. فهذان النشاطان (الحلم والإبداع) يتحكم فيهما مبداً اللذة 
كما أنهما يقدمان وسائط (أو وسائل) لخفض أو تقليل التوتر السيكولوجي 
الذي ينشا عن النزعات الاندفاعية الغريزية المكبوتةء وتتحكم في 
طبيعتهما أيضا الدوافع» أو الإلحاحات الغريزية الجنسية والعدوانية أو 
التدميرية. 

وقد أشار فيربرين أيضا إلى لوحات فيرمير باعتبارها مثالا على سعي 
الإنسان الدائم من أجل الجمالء «فالهدوء الخاص بالمواضع الداخلية؛ أو 
السكينة الخاصة بهاء والدقة والإتقان في لوحاتهء تعطينا انطباعا محددا 
جدا باكتمال الموضوع الفني» [انظر اللوحة (5) في ملحق اللوحات]. 
وعلى عكس لوحات فيرمير, التي تكون النزعات والميول التدميرية 
الأساسية غير واضحة فيهاء على نحو صريح: فإن لوحات فنانين أمثال 
بابلوبيكاسو وبول كلي تعرض هذه الميول على نحو أكثر صراحة. فالموضوعات 
والأجساد الإنسانية تكون إما مشوهة؛ وإما مقطعة إلى شظايا متناثرة 
كما أن الترتيب المنظم لهذه الشظايا في التكوين الفني لابد من أن 
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يعد نوعا من التعويض السيكولوجي الخاص. 

وخول فی تاكن اه السادية و ا افا لجو افك 
وضوحا وصراحة؛ في أعمال سلفادور دالي» وقد أشار فيربرين إلى الشكل 
الخاص بلوحته المسماة «شبح الجاذبية الجنسية أو طيفها» The Spectre of‏ 
لدءممك - 5٥×‏ لتوضيح كيف يمكن أن تنعكس الاندفاعات التدميرية في 
صورة الأنقى المشوهة, ذات التحسيد ديد الاتقا كسغطع أوضالياء قنك 
الأ هال التى يقوم التظفل الصغي رشقل النوحة يكافلها يل إن يعن ازا 
الد ة كذااك لكن ديري مم ركه دلي لاعن الريك دما قى الك 
العكاكيز أو المساند التي تتكنّ عليها هذه المرآةء أو الشخصية الأساسية في 
اللوحةوشى الأكياس التي و ضعت ركع الأعضاء االفقودة في الجسم . 
تعاني أعمال داليء كما يشير «فيربرين» من عامل منخفض من الكبت» 
اا تي أن لمرن اناده لذي كه ار ةرازك وها لا جل 
ته ا عا وان رر شن اكت ر ية وقرة راا 
والرغبة في التدمير لديه محصلتان لتكوينه الشخصي الخاص في رأي 
هذا الل الاي 00 

الحدين نكر أن هناف وجيف من النظر ارش إخداهها الا رى ما 
يضاق بمعتن فار کر دال هنذا الاطان النظر زك ار ها کمن 
انان التعليلي النمسي الكالاسيكى لني رود خاضة: وتفظر إلى 
«الموضوعات» على أنها الأشخاص والأشياء التي يقوم الطفل: ثم المراهق 
فاتراشن معد للف ممركية دراه الوا اة حولها: أو القويجق أو اكاد 
علاقة ما معهاء ومن العناصر الحاسمة في هذه الوجهة من النظر القول إن 
التمثيل العقلي <000)<ءوء:م1 Mena‏ الداخلي للشيء أو الشخص - الذي 
E‏ وكين كتاذ e‏ بالطاقة العدوانية: aN‏ 
لجسي ويكرن هذا الل العقلى هو مجر العلاقة بالرضوي ولس 
الموضوع أو الشخص الخارجي الذي تتركز العلاقة حوله أو عليه. وقد أكد 
«آرلو» A1٥۷‏ متلا أن «مفهوم الموضوع» هو «تمثيل عقلي داخلي» لا يمكن 
قصل قطورة. عن ذلك التقلب أن الفا النقاض باللاو اعت واا إلى ان 
هذه الدوافع تصبح منظمة بعد ذلك في ضوء التخييلات اللاشعورية المستمرة 
الع ودر يشكل كلى أو تهاكي فى شار والموضوع» الى ركان به ارد 
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وعلى نمط الحب الذي ينشغل به #. 

أما فيربرينء وقد أشرنا للعديد من أفكاره سابقاء ققدم وجهة أخرى 
من النظر تعارض وجهة نظر آرلو. وتم خلال هذه الوجهة تجاهل النظر إلى 
الدوافع بوصفها مفاهيم أساسية في الارتقاء الإنسانيء ونظر إلى «العلاقات 
مع الموضوعات» بدلا من ذلك؛ على أنها العوامل الأساسية المحددة لهذا 
الارتقاء. لقد تُظر هنا إلى «الموضوعات» بوصفها الأكثر أهمية وبروزاء 
فعلم النفس لدى فيريرين أصبح هو علم دراسة «علاقات الفرد بالموضوعات» 
كما تحدث في الواقع؛ فالخبرة الخاصة بالموضوع في الواقع» وليس في 
الخيال: هي الدلالة الحاسمة هنا ذاتهاء فهي التي تحدد البنية السيكولوجية 
المميزة للفرد. لقد تراجع؛ هناء الدور الخاص بمبدأ اللذة وتقدم بدلا منه 
الدور الخاص بميداً الواقع, وكما أشار جونتريب ماما6 فإن ميداً اللذة 
لدى فرويد يتعامل مع الموضوع على أنه أخضع مبداً اللذة لمبدأ الواقع» أو 
بالأحرى لمبداً العلاقات بالموضوع ءعامأعمتم bjet relationships‏ وبينما كان 
فرويد ينظر إلى الواقع بوصفه نوعا من التأجيل لمبداً اللذةء فإن فيربرين 
يرى أن العكس هو الصحيح. ذلك لأن فرويد نظر إلى مبداً الواقع على أنه 
حيلةء أو وسيلة تمكن من الوصول إلى تحقيق مبداً اللذةء أما فيربرين 
فنظر إلى مبدأ الواقع بوصفه غاية في ذاتهء وسيلة لتحقيق الأهداف 
والرغبات» وأنه هو الهدف الأساسي للسلوك» وليس قناعا لإخفاء رغبات 

تمثل هذه الأفكار السابقة حول العلاقات بالموضوع وحول التصنيفات 
المبكرة للموضوعات إلى موضوعات جيدة. وموضوعات سيئةء وحول 
الموضوعات الانتقالية عامةء وحول غرائز الحياة والموت وعمليات الإبدال؛ 
والتعويضء والترميم وغيرهاء تمثل خلفية ذات أهمية خاصة في «علم 
نفس التذوق» لدى أصضحاب هذا الات ° . 

وكما ذكرنا في بداية هذا الفصل فإنه يصعب الإحاطة بكل ما قدمه 
المحللون النفسيون ‏ عبر المراحل المختلفة من تطور هذه النظرية ‏ من أجل 
تفسير الفن إبداعا وتذوقا أو تلقياء فهناك جهود كثيرة لباحثين أمثال يونج 
(وله أهميته الكبيرة) خاصة في حديثه عن الأنماط أو النماذج الأولية وعن 
اللاشعور الجمعي وأيضا تمييزه بين الفنون السيكولوجية والفنون 


نظريه التحليل النفسى والتفضيل الجمالى 


الكشفية)ء وهناك أيضا جاك لاكان المحلل النفسي الفرنسي الذي حاول 
- اعتمادا على التراث الخاص باللغوي الفرنسي فرديناند دي سوسير ‏ أن 
يحدث تكاملا بين المنحى اللغوي ‏ البنيوي حول الرمزية؛ والتحليل النفسي, 
فقال إن اللاشعور مركب على نحو شبيه باللغةء كما تصور بنية اللغة بوصفها 
متضمنة داخل نظام رمزيء قوانينه هي قوانين الأب الرمزي وما يرتبط 
بهذا الآب من ضوابطء أو ضمير أو «أنا» أعلىء أو سلطة أو تمرد ... إلخ. 
كذلك تحدث لاكان عن قوة النظرة المحدقة 6226 166 وربط بين التحديق 
والوظائف المركبة والمتناقضة غالبا الخاصة بالعين: عين الرضا والحسد: 
والفرح والشر. والحب والكراهية... إلخ. ثم ربط بين دور هذه النظرة 
المحدقة. والأعمال الفنيةء والفنانين المبدعين لها والمشاهدين المتلقين لها. 
وقد عرف لاكان «الصورة» فقال: إنها «مصيدة النظرة المحدقة» وأنه من 
خلال هذه النظرة. على نحو خاص» يمكن للمرء أن يقتنصء أو يلتقط 
القوى المختلفة المهذبة؛ والمتحضرة الموجودة في اللوحة أو الصورةء وهكذا 
يحول الفن حال المتلقي من الحسد إلى الإعجاب. ومن الشر إلى التسامي 
والعلو. إن العين هي ما تجعل الصورة ‏ في رأيه - صورة جمالية وليست 


صورة شريرة. 
نقد نظرية التحليل النذ لنفصى 


قدت نظرية فرويد كثيراء وعلى نحو مرير» بسبب اهتمامها الكبير 
بالمحتوى الكامن للعمل الفني وعدم اهتمامها الواضح ‏ أو انتفاء اهتمامها 
- بالشكل الفني. فالجوانب الموضوعية الخاصة بالعمل الفني قد تم تجاهلهاء 
أو إهمالهاء وفي ضوء ذلك كله لم تكن هناك مناقشة يجدر ذكرها حول 
الأو التجمنالية الخاصة بالخطء أو اللونء أو الشكل في اللوحة. لقد وجه 
اهتمام محدود للوسيط الفني المستخدم في العمل الفني» ولذلك فإنه لم 
يكن هناك ذكر للخصائص النوعية المميزة للتصوير أو النحت إلا في حالات 
نادرة كما هي الحال لدى إيرنزفايج مثلا. ولم تكن المتعة الخاصة بالعمل 
الفني مكافئة؛ أو مثيبة في ذاتهاء لكن باعتبارها وسيلة لغاية أخرى. 

وبالطبع يمكن أن يعزى هذا الضعف إلى حقيقة أن فرويد ذاته لم يهتم 
بدراسة الظواهر الفنيةء أو الإدراك الخاص بالعمل الفني في ذاته. فقد 
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كان يختار الأعمال الفنية ويدرسها من جانبه ومن جانب العديد من آتباعهء 
بسبب كونها مناسبة مثيرة للاهتمام من وجهة نظر تحليلية نفسية تهتم 
بالدوافع والغرائز والأفكار اللاشعورية. 

إن ما فشل فرويد في التعامل معه هو على نحو دقيق تلك القضايا 
الجوهرية ذاتهاء المطروحة في النقد الفني» وضي سيكولوجية إدراك الفن 
أيضا. ورغم ذلك فإن فرويد كان هو الذي وجه الانتباه إلى أهمية اللاشعور 
في إدراك الفن» كما قدم تكوينات علمية (مفاهيم علمية) جديدة لمناقشة 
الرمزية في الفنون؛ وقد أثار منحاه ومفاهيمه تراثا كبيرا وجدلا مستمرا 
حول التحليل النفسي والفنون» مازال يتردد صداه في بعض المؤتمرات 
العلسة الجر كذ خول سيك وجي |القفوق: 

الأمر الجدير ذكره هنا أن التحليل النفسي كثيرا ما يختلط في أذهان 
العديد من القراء العرب» بل وبعض النقاد كذلك» بعلم النفس فيصبحان 
شيئًا واحداء رغم الفروق الكبيرة بينهما. فعندما يذكر «علم النفس» فإنهم 
يتحدثون عن التحليل النفسي وعن فرويد وأدلر ويونج» رغم تلك الخاصية 
الأساسية المميزة لعلم النفس الحديث بوصفه علما يدرس السلوك الإنساني 
الخارجي والداخلي» ومن بينه السلوك الأدبي والفني» من خلال أساليب 
أكثردقة وموضوعية:؛ ويتمثل على نحو خاص. في هذه النظريات والدراسات 
التي نعرضها في عديد من الفصول القادمة. 
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«من دون ازدهار التعبير 
البصري لا تستطيع أي 
ثقافة أن تنشط على نحو 
إبداعي» 

«رودلف أرنهايم» 


نظرية الحشطلت 
والإدراك الجمالي 


لم يركز المؤسسون الأوائل لهذه النظرية وهم 
كيرت كوفكا 1.1017 وولفجائج كوهلر W.Koh!er‏ 
وماكس فيرتهايمر 1.۷۲۲۲٤٣۳٤۲‏ جهودهم على 
دراسة الفتوق:والاستاء الوحيند لدىئ أصحاب 
تلك الجهود المبكرة كانت محاضرة ألقاها 
كوفكا في إحدى الندوات العام 940ابعنوان 
«مشكلات علم نفس الفن» كشف فيها عن أن المبادئ 
الجشطلتية يمكن أن تطبق على الفن أيضا!". 

في تلك المحاضرة قال كوفكا إن العمل الفني 
كموضوع قابل للادراك موضوع يحصل على وجوده 
من خلال النشاط الخاص بالكائن الحي (الإنسان 
خاصة)ء وفي ضوء قوانين الإدراك أيضا . وقد رفض 
كوفكا وجهة النظر السيكوفيزيقية لدى فخنر التي 
حاولت أن تحدد الجمال على أساس الخضائض 
الشكلية مقط أو حاولت كهم القن هن خلال دراسة 
الاستجابة الانفعالية فقط. وأكد أهمية دراسة 
العمليات السيكولوجية التي تكون نشطةء لدى 
ا خلال تغاططله سو ااا اي العمل 
الفنى©. 


١‏ ا 
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وحيث إنه لا يمكننا الحديث عن العمل الفني دون أن نتحدث عن الشخص 
القائم بالإدراك لهذا العمل فقد صاغ كوفكا مفهوم الخصائص الفراسية 
Characters‏ عندممع ه2251 بوصفها الخصائص الأكثر أهمية فى الفن» ويشير 
هذا المصطلح ع إن سيراك البح كاسة عترم دز ا كينا أن 
سعيدا» لكنه يستخدم أيضا «عندما تكشف الموضوعات غير الإنسانية عن 
خضناكضن تغبيرنة 'فتماظة أو قدو ا ذاتبخضاخصض إتسانية )دولا يمكن 
اختزال هذه الخصائص الفراسية إلى ما هو أقل منهاء وإذا بدا المنظر 
الطبيعي الذي تحتويه لوحة ماء حزينا فليس معنى ذلك أن هذا المنظر 
حزين أو أنه يحتوي على شيء حزين بشكل خاص.ء لكن الخبرة الخاصة بنا 
خلال تفاعلنا مع هذه اللوحة هي التي تجعلها تعبر عن مثل هذا الحزن . 

وقد أشار كوفكا أيضا إلى أفكار أخرى مهمة في الإدراك الفني مثل: 
الجفظانت الحيد: والقواؤث والكلية: والداشمية والاهمكيامات والصراعات: 
والتوترات وغيرهاء وقال أيضا إن العمل الفني عندما يكون بمنزلة الجشطلت 
أو «التكوين الجيد» فإنه ييسر عملية اندماج المتلقي معه على نحو حقيقي 
وعميق. والتذوق في رأيه علاقة مشتركة بين الخصائص الفيزيقية للعمل 
الفني» والقوى الدينامية للمتلقي..ومثل هذه الصياغات ليست جديدة تماما 
كما يشير بعض العلماءء فهي تتشابه مع أفكار «لبس» حول التقمص» ومع 
نظرية تشارلز هنري C.cvHenıy‏ الجمالية» لكنها ‏ هذه الآفكار ‏ هي ذاتها 
التي مهدت الطريق أمام أرنهايم كي يقوم بجهده الاستثناتي التالي في 
مجال سيكولوجية الفنون من منظور جشطلتي . 

ولد أرنهايم في ألمانيا العام ۱904ء وبعد وصول هتلر إلى الحكم سافر 
إلى إيطالياء ثم إلى إنجلتراء ثم إلى الولايات المتحدة. حيث استقر فيها مند 
العام 1940 إلى الآنء وأرنهايم من أبرز الأسماء في مجال سيكولوجية الفن 
عامة. وسيكولوجية الإدراك الفني من منظور جشطلتي خاصة؛ وهو صاحب 
أول كرسي للأستاذية في سيكولوجية الفنون في جامعة هارفارد في الولايات 
المتحدة؛ بل وفي العالم أجمع؛ وصاحب دراسات ومؤلفات عدة حول الإدراك 
البصري وفنون التصوير والنحت والعمارة والسينما والآدب والموسيقى أيضا . 
وهو معروف ليس فقط بين علماء النفسء ولكن أيضا بين الفنانين؛ والنقادء 
ومؤرخي الفنون؛ وعلماء التربية. وقد ساهم أرنهايم أكثر من أي باحث 
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سيكولوجي آخر في تأسيس ما يسمى «بالجماليات السيكولوجية» كنوع 
مستقل من فروع المعرفة النفسية. ومن ثم فإن معظم حديثنا عن المنظور أو 
المنحى الجشطلتي حول الفن والتذوق؛ أو التفضيل الجمالي سيكون من 
خلال كتاباته. 

والجشطلت :0050816 كلمة ألمانية ليس لها مقابل دقيق في الإنجليزية: 
وقد اقتّرحت ترجمات عدة لها مثل الشكل ۴٠۲٣‏ والتشكيل أو الصياغة 
Configuration‏ والهيئّة Shape‏ والبنية Structure‏ والجوهر ءءمء855 والطريقة 
أو الطراز #تعصمهة]3 وغيرها. 

وعلى الرغم من عدم وجود ترجمة دقيقة للمصطلح في الإنجليزية 
فقد شاع بدرجة كبيرةء وحدث الآمر نفسه بالنسبة لاستخدامه في اللغة 
العربيةء ونحن نميل إلى ترجمته على أنه «الصيغة الكلية» أي تلك الصيغة 
التي يكون عليها النشاط أو العمل الفني أو السيكولوجي أو أي تكوين آخر 
يتسم بالكلية. 

والفكرة الجوهرية التي يقدمها هذا المصطلح هي أن «الكل مختلف عن 
مجموع الأجزاء» أو هو «ليس مجرد تجميع للأجزاء». فالمربع ليس مجرد 
أربعة أضلاع: بل الصيغة الكلية التي تُنظَّم هذه الأضلاع الأربعة من خلالهاء 
كي تأخذ الصفة الكلية الخاصة بالمربع. 

ويتمسك علماء الجشطلت فى ضوء ذلك بأن الظواهر النفسية ‏ ومنها 
الداع اتی والإدراك الت يمك أن كرون فا القيم ف ب إذا لظن 
إليها بوصفها كليات ذات شكل خاصء قفالتفاحة مثلا ليست مجرد تجميع 
للعناصر المكونة للتفاح كاللون الأحمر مثلاء والشكل الخاصء والصلابة 
والاستدارةء والرائحة...إلخ. فالكل أو «الصيغةالكلية» التي تكون التفاحة 
ليست مجرد تجميع لهذه العناصرء بل تنظيم لها بشكل خاص ومتميز 
وفريد . والعمل الفني هو كذلك تنظيم خاص وفريد لعناصر معينة أو 
«لمكونات» 006005م0072 معينة ‏ كما يفضل علماء الجشطلت أن يقولوا - في 
شكل كلي متميز وفريد. 

ويظهر الجشطلت الجيد :16ها5ه0 0000 11١‏ عندما يُتَوصل إلى تنظيم 
كلي لعدد من المكونات الخاصة بشيء معين ‏ في الفن أو خارجه ‏ بحيث 
يدرك على أنه يتسم بخصائص الكلية؛ والوضوح» والتماسك» والتحديد, 
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والدقة. والاستقرارء والبساطة؛ والمعنى» فإنه يستحق أن يطلق عليه اسم 
«الجشطلت الجيدء فاللوحة؛ أو المقطوعة الموسيقيةء أو العمل الأدبي. 
أو غير ذلك من الأعمال الفنية التي يتم إدراكها على أنها تتميز بالخصائص 
اا فى ها کن أن کیک تكلا عنها بآنه يتسم بصيغة كلية جيدة أو 
«جشطلت» جيد. 

وقد اهتم علماء الجشطلت بالعلاقة بين الإدراك والتعبيرء وقال أرنهايم 
إن التعبير هو لغة الفن7, وفي موضع ثان أكد أنه من دون «ازدهار التعبير 
البصري لا تستطيع أي ثقافة أن تنشط على نحو إبداعي . 

يرتبط مصطلح «التعبير» في العادة بالانفعالات» كما تتجلى أو تظهر 
من خلال حركات الوجه وحركات الجسم» لكنه يستخدم أيضا للاشارة إلى 
مظاهر إنسانية أخرى كالأزياء. وشكل الكتابة والعمارة والأعمال الفنية, 
وهنا يكون هذا المفهوم قريبا من مفهوم الأسلوب. 

وقد استخدم «أرنهايم» مصطلح التعبير في معناه الواسع» معتقدا أن 
التعبيرات البصرية تكمن في أي موضوع أو أي واقعة إدراكية. وتظهر 
باعتبارها قوى دينامية نشطة؛ فالتعبيرات لا توجد فقط لدى الكائنات 
الحيةء أو العاقلة بل أيضا في الأشياء غير الحية كالأحجار والسحب» 
والجبال والنافورات والحيوانات والصخور والنيران وغيرها. والتعبيرات 
تدركها العين على نحو مباشرء لأنها تتجلى من خلال خصائص أولية كالشكل 
واللون والحركة . 

إن أي شيء في الحياة يمكن أن يكون حاملا للتعبير كما تشير نظرية 
الحقطلحة آنا اخيرات الك إلى ف امك مسيطك دراك التنبينة 
Perception of expression‏ م1 فتحدث من خلال عدد من العمليات 
السيكولوجية التي ينبغي التمييز بينها. فكل الموضوعات والأشياء تشتمل؛ 
في ضوء هذا التصورء على توترات داخلية تظهر في شكلها الخارجيء 
فالنار المتأججة تشتمل على توتر يختلف عن التوتر الخاص بالنار الخابية, 
والنهر المتدفق يشتمل على توترات لا يشتمل عليها النهر الساكن؛ والموسيقى 
السريعة تشتمل على توترات تختلف عن توترات الموسيقى البطيئة أو الهادئة. 
كذلك تكون توترات الشخص الذي يتحدث بسرعة مختلفة عن توترات 
الشخص الذي يتحدث ببطء وهكذا. 
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الخبرة الجمالية ومستويات التلقي العمل الفني 

يشير أرنهايم في كتابه «قوة المركز: دراسة حول التكوين في الفنون 
البصرية «The Power of the Center: A study of Composition in the Visual Arts‏ 
والذي صدرت طبعته الثانية العام 1988 إلى أن العمل الفني هو صورةء 
صورة يكون مركزها مشحونا بالطاقة البصرية التي تنبعث متوجهة نحو 
المتلقي» وأن الاتصال بالعين. على نحو خاص» يجعل المتلقي يشعر بآنهء 
يُنظر إليه من خلال شخص آخرء أو حيوان آخرء أو شكل آخر أبدعه 
الفنان. وفي لوحة ماء قد يكون الباب المفتوح, أو النافذة أو الطريق المؤدي 
إلى منظر طبيعيء بمنزلة الدعوة للمتلقي للدخول'. 

فالتنظيم البصري يفرض نفسه على المتلقي» وتُرى المراكز المختلفة 
الخاصة بالعمل الفني في نظامها الهيراركي المتدرج الخاصء وتتجه طاقات 
ما من هذا العمل إلى المتلقي» كما تتجه طاقات وتساؤلات من المتلقي إلى 
العمل؛ ولا يمكن تكوين العمل الفني على نحو كامل كما يشير «أرنهايم» ما 
لم يوضع حضور المتلقي في الاعتبارء وفي إشارة قريبة من نظريات القراءة 
الحديثة يقول أرنهايم «إن مسرحا بلا جمهور مسرح لا قيمة له . 

تتحرك عينا المتلقي حركة حرة وتستكشفان العمل الفني بطريقة تحاول 
تفكيك البنية الداخلية له لكن هذه الحركة الحرة المستكشفة للعينين لا 
تكون بلا ضوابطء فالإحاطة بالعمل في الاتجاه الأفقي. مثلا تحدث.إلى 
حد ماء على نحو أسهل من إحاطتها به من أعلى إلى أسفل (الاتجاه الرأسي) . 
وتكون هناك حيل ما لدى المتلقين كما يشير أرنهايم لإدراك اللوحات على 
أنها منظمة من اليسار إلى اليمين: وبحيث يبدو الجانب الأيسر السفلي من 
اللوحة في حالات كثيرة كأنه نقطة الارتكاز الأساسية في التكوين... كه 
الطريقة الخاصة التي يتعرف المتلقي من خلالها على اللوحة يبدو أنها 
ترتبط بحالة اللا تناسق (تأءتصدت:زدى في المجال البصري» وحيث يبدو الجانب 
الأيسر والجانب الأيمن أمام العين. خلال الرؤيةء كأن لهما أوزانا إدراكية 
مختلفةء ويبدو أن ما يعرف الآن من معلومات ‏ حول الوظائف المختلفة 
لنصفي المخ ‏ من الممكن أن يساهم في تفسير هذه النقطةء فالنصف 
الأيمن من المخء عادة ما يهتم بالتنظيم الإدراكي الكلي. وحيث إن الجانب 
الأيسر من المجال البصري المدرك يُسقّط على الجانب الأيمن من المخ؛ فإن 
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الجانب الأيسر من المجال البصري في إحدى اللوحات مثلا من المحتمل أن 
يكون هو الجانب الأكثر تفضيلاء بحيث يدرك على أنه أكثر ثقلاء وأكثر 
مركزية وتأثيرا . ولا يفسر أرنهايم بعد ذلك السبب في كون الجانب الأيسر 
السفلي تحديدا هو الذي يدرك أولاء لكنه يؤكد أن تعدد المراكز وليس 
المركز الواحد في العمل الفني هو أمر مطلوب في عملية الإدراك الفني 
هذه» وذلك لأنه نوع من التركيب الخاص الذي يتفق مع التركيب الخاص 
بنصفي المخ البشريء والذي يتم من خلاله ‏ هذا المخ - إنتاج الفنون 
وإدراكها”". 

ويشير أرنهايم في كتاب آخر له" إلى أن الأعمال الفنية ينبغي معايشتها 
إدراكياء لكن إذا أراد المرء أن يفهمها عقلياء فإنه يجب عليه أن يضعها 
بشكل مناسب في شبكة تصورية من العلاقات المناسبة. إن الحكم على 
القيمة الجمالية لأحد الأعمال الفنية يتطلب خبرة أو تمكنا تقنياء فهو حكم 
لا يمكنه أن بتكن على المعايير المألوفة, أو الشائعة الخاصة بالعدد أو 
القياسء إنه يعتمد هذا الحكم الجمالي بدلا من ذلك على الحدس الإدراكيء 
وعلى التمعن في عوامل التماسك الهارموني والنظام والبساطة عند أي 
مستوى من مستويات تركيب العمل الفني» كما أنه يعتمد أيضا على أصالة 
هذه الأحكام الجمالية. إن كل ما سبق يفترض مسبقا وجود قدر كبير من 
الخبرة من جانب المتلقيء» أو الناقد أو المؤرخ. 

قد تنشأ فوضى في عملية الإدراك عندما لا تتآزر المكونات الخاصة 
بنسق معين أي بعمل فني معين» بل قد تتصارع مع بعضها البعض» وتحدث 
مظاهر الخلل الفوضوية هذهء في إدراك الأعمال الفنية. خاصة عندما لا 
يستطيع المتلقي أن يكتشف نشاطا موحداء أو صيغة موحدة ومنظمةء في 
عمل فني معین'. 

إننا كي نحلل أي عمل فني ينبغي أن نخضعه لشبكة تصورية من العلاقات, 
وفي هذه الشبكة تكون كل وحدة من وحدات العمل محددة أو معرّفة على 
نحو جيدء كما أن العلاقات بين هذه الوحدات ينبغي أن تكون قابلة للتحديد 
أيضا. لكن هذا التحديد أو التمييز للوحدات لا يعمل دائما بالشكل 
الجشطلتي والمتكامل المنظم؛ فهذه التفاعلات ينبغي أن تتم داخل كل مستوى 
من مستويات بنية العمل الفني» وأيضا فيما بين هذه البنيات وبعضها 
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البعض» ومن الكل إلى المكونات الفرعية له وبالعكسء وبين المستويات المتنوعة 
هذه كلها آنا , 

لقد تتبع رواد مدرسة الجشطلت العلاقات الخاصة داخل البنيات 
الإدراكية المختلفة: من أعلى إلى أسفل؛ ومن أسفل إلى أعلى: ومن الكل إلى 
الأجزاء؛ ومن الأجزاء إلى الكلء ولم تكن هذه التحليلات: كما يشير أرنهايم» 
تهمل الغابة (الكل) من أجل الأشجار (والمكونات) ولننظر كيف طبق أرنهايم 
هذه المبادئّ على بعض الأعمال الفنية. 


أر ضهايم وفن التصوير 

قدم أرنهايم تحليلات ودراسات عدة لأعمال فنية عدة تنتمي إلى عصور 
وفنانين مختلفين في فنون الرسم والتصويرء ومن أشهر هذه الدراسات 
مثلا: دراسته حول لوحة «الجيرنيكا س والتي كرس لتاريخهاء وعملية 
إبداعها كتابا كاملا . وقدعرضنا لها ببعض التفصيل في كتاب سابق 
لنا”". ولذلك سنكتفي هنا فوش بع ا فض اللوحات الفنية 
الأخرى» من أجل توضيح كيفية تطبيق المبادئ الجشطلتية على بعض الأعمال 
الفنية؛ أي من خلال الإدراك الجشطلتي الخاص بهذا العالم لهذه الأعمال. 

يرى أرنهايم أن اللوحات في الفن قد تكون تكوينات فائقة التركيب, 
وذات بنية مشتملة على قوى إدراكية عدة» لكن هذه القوى التي قد تبدو 
متناقضة: ينبغي أن تساهم كلهاء في تكوين الكل الدينامي الذي يهيمن على 
الصورة أو اللوحة الكلية. وقد أوضح أرنهايم هذا من خلال تحليله للوحة 
«مدام سيزان على مقعد أصفر وثير» Madame Cezanne in a Yellow A! mcair‏ 
لبول سيزان [انظر اللوحة (6) في ملحق اللوحات] وعلى النحو التالي: 

ينشاً معنى هذه اللوحة ‏ كما يشير أرنهايم - من ذلك «التفاعل بين 
القوى النشطة والمتوازنة». إن مايثير المشاهد في الحال هو ذلك الدمج بين 
الهدوء الخارجيء والنشاط الممكن الداخلي القوي لهذه المرأة. فاللوحة 
الهادئة لوحة مشحونة بالطاقة. وهذه الطاقة تتجه أو تضغظ في اتجاه 
نظرة هذه المرأة. 

إن المرأة في هذه اللوحة مستقرة وساكنةء لكنها في الوقت نفسه تبدو 
خفيفة كما لو كانت معلقة في الفضاء. وهذا المزج المرهف بين الهدوء 
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والقوة. والصرامة والحرية غير المجسدة: قد يوصف باعتباره تشكيلا خاصا 
للقوى التي تمثل «التيمة» الأساسية للعمل. ولكن كيف تحقق هذا الأثرة 

كاقت إجاية انهايم نقسه من هذا السؤال نان رجه الاتتياه إلى الصيغة 
العمودية (المنتصبة) للوحة والتي تقوم بالامتداد بهذه الصورة الشخصية 
للمرأة (البورتريه) في الاتجاه الرأسيء ومن ثم تقوم بتدعيم الطبيعة العمودية 
للشخصية ككلء؛ وأيضا للوجود الخاص للمقعد معها أيضا. 

أما الشريط الأسود على الحائط فيقسم الخلفية إلى مستطيلين أفقيين. 
على نحو يقابل ذلك التركيز أو التأكيد الرأسي الذي يقوم به الإطار. ويبرز 
هذان المستطيلان أيضا الحركة العمودية للشكل ككلء وذلك من خلال 
حقيقة كون المستطيل الأدنى منهما يعد أطول نسبيا من المستطيل الأعلى. 
وقد أشار أرنهايم إلى أن العين تتحرك هنا في اتجاه خاص تتحكم فيه 
مسافات صغيرة متناقصة؛ وتخلق المسافة المتناقصة بين الإطار والكرسي. 
وبين الكرسي والشخصية حركة ما تنشاً من الخلفية وعبر الكرسيء ثم 
تنتقل إلى الشكل الموجود في أمامية اللوحة. 

كذلك يتشكل سلم مماثل متساوق من النصوع المتزايد يقودنا بدءا من 
الشريط الأسود على الحائط؛ عبر الكرسي والشخصين: إلى سطح الضوء 
على اليدين؛ أي نحو النقاط المحورية للتكوين. وفي الوقت ذاتهء فإن الكتفين 
والذراعينء تكون شكلا بيضاويا حول الجزء الأوسط من الصورةء وهو 
الجوهر أو المحور المركزي للثبات الذي يتفاعل ويعيد التفاعل؛ مع النمط 
الخاص بهذين المستطيلين. 

وقد أشار أرنهايم أيضا إلى أن السطوح أو الممسطحات وعهداط الثلاثة 
الأساسية فى اللوحة؛ وهى الحائط والكرسى والشكل الإنسانى. تتداخل 
كليا كن جركة اة تد مين اة البسرى البديدة إلى الناحية اليمنى 
القريبة. وتُعَزّز هذه الحركة المهيمنة في الاتجاه ناحية اليمين من خلال 
ذلك الوضع غير المتناسق للشخصية في علاقتها بالكرسي. وهو أمر تؤكده 
أيضا صورة هذه الشخصية (غير السيمترية) والتي يكون جانبها الأيسر 
أكبرء إلى حد ماء من جانبها الأيمن. 

وتتم معادلة هذه الحركة ناحية الجانب الأيمن أو تحييدها بواسطة 
الكرسيء الذي يوجد أساسا ناحية النصف الأيسر من اللوحة. 
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ورأس المرأة ثابت عند المستوى الرأسي Vertical‏ المركزيء وبرغم أنه 
موجود في حالة ما من الاستقرارء فإن العينين تشتملان على حركة خاصة 
بهماء كما تظهر اليدان: وهما المركز أو البؤرة الأخرى للتكوين» مدفوعتين 
إلى الأمام في اتجاه ما يتعلق بنشاط ما كامن ممكن» أو محتمل الحدوث. 
لكن هذه النشاط قد تم تحييده أو خفضه للجسم من خلال هذا الوضع 
المقيد. إن اتكاء هذا التكوين على المزج بين الحالة ونقيضها لم يخلق حالة 
من الغموض. وققا لما يقوله أرنهايم. وذلك لأن العديد من العناصر التي 
يحدت التوازن بينهاء تخلق نظاما هيراركياء يقوم كل منها في نهايته بالحلول 
محل بعضها البعض. بدلا من أن تتصارع» أو تتناقض» مع بعضها البعض'. 

يعطي تحليل أرنهايم هذا تلميحات فقط حول العلاقات الدينامية, 
ويوحي بأن هذا التوازن الخاص بالاسترخاء والنشاط هو الذي غير النتيجة 
أو الموضوع الرئيسي للوحة. وقد أشار كذلك إلى أن إدراك النمط الخاص 
بالقوى البصرية؛ والذي ينعكس في المحتوى. هو أمر مفيد في محاولة 
تقدير قيمة البراعة؛ أو الامتياز الفني» في اللوحة'. 

يحلل أرنهايم كذلك لوحات فنية أخرى كي يوضح أفكاره من خلالها 
ومنها مثلاء لوحة «أمثولة العميان» أو حكايتهم الرمزية Parable of the blind‏ 
لبيتر بروجل (1568) [انظر اللوحة (7) في ملحق اللوحات] والتي توضح 
جيدا ‏ كما يرى أرنهايم ‏ استخدام الفنان لمبدأ التماتل والاختلاف لتدعيم 
حركة السقوطء ومن ثم العاقبة الوخيمة للسير على هدي مرشدين عميان. 
تشير لوحة بروجل هذه إلى «إنجيل متى» حيث يقول السيد المسيح عن 
الفريسيين «وإذا كان أعمى يقود أعمى يسقطان كلاهما في حفرة» ويعتقد 
أرنهايم أن الطابور أو الصف الذي يتكون من ستة رجال - طابور يمثل 
مراحل متتابعة من عملية واحدة للحركةء عملية تبدأ بالتجول أو الضرب 
في الأرض دون غاية أو هدف» ثم التردد؛ ثم الشعور بالذعرء ثم التعثر 
المفاجى؛ ثم السقوط في النهاية. وحيث ينحدر المنحنى المتناقص (النازل) 
الخاص برؤوس هؤلاء العميان ببطء إلى أسفل في البداية ثم يسقط أو 
يتهاوى على نحو سريع»ء بعد ذلك. وفي ذلك الموقع الذي يحدث فيه التعثر 
المفاجىٌ» ويقع فيه السقوط الفعلي تكون المسافة بين الرؤوس هي الأكبر 
مقارنة بالمسافة بين الرؤوس التي لم تسقط بعد. ومن ثم فهي تشير إلى 
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تزايد في السرعة وهذه المجموعة من الأشكال المتآزرة معاء مربوطة أو 
مشدودة معاء من خلال مبدأ خاص بالشكل المتناسق الموجود في اللوحة. 
إن ملابسهم متماثلة نوعاء كما أن خصائصهم الفراسية (تعبيرات 
وجوههم) متماثلة أيضاء مما يجعل المشاهد يتابع مسار النشاط المشترك 
الخاص بهم, بدلا من أن يركز على الخصائص الفردية المميزة لكل منهم. 
وتماثل الشروط البنائية في لوحة بروجل هذه الإدراك الجوهري الخاص 
بالصور المتحركة؛ حيث تُرى الصورة الموجودة في مواضع عدة ‏ من خلال 
حركات متتابعة عبر الزمن ‏ باعتبارها الصورة نفسهاء ولكن في مراحل 
مختلفة من الحركة. إن التماثلات وتتابع الحركة في لوحة بروجل تتفق 
على نحو واضح مع تلك المبادئ التي تجعل من الحركة أمرا مقنها . 
أما التحليل الثالث ‏ والذي نعرضه هنا فقد قام به أرنهايم من أجل 
توضيح كيفية اقتراب المبدعين من الفنانين من «مبداً البساطة» في الإدراك 
الإنساني وتجسيدهم له في أعمالهم. وقد تم هذا التحليل على لوحة 
«الغموض والكآية في أحد الشو ارع » mystery and melancholy of a street‏ 
والتي أبدعها الفنان الإيطالي دي« كيركو العام ١914‏ وهي لوحة تجسد 
واقعا يشبه الحلم أو الكابوس. [انظر اللوحة (8) في ملحق اللوحات] . 
تصور هذه اللوحة حالة فتاة تقترب ‏ مع لعبتها التي تشبه الطوق ‏ من 
ظل شبحي غامض في ذلك الشارع الخالي من المارة» وتكشف النظرة 
الفاحصة عن تلك الكيفية التي شكلت الظواهر من خلالها في ضوء قواعد 
المنظور الخطي» بحيث تتضاد مع الشكل المتماثل للعربة أو الحافلة الموجودة 
في الشارع» ومن خلال هذا التضاد تبدو المباني محرفة نوعا ماء كما أن 
الجو المنذر بخطر أو شر يوشك على الوقوع ‏ يسود في اللوحة؛ ويّدعَم 
هذا التضاد أكثر من خلال المنظور الخاص بصفي الأعمدة على جانبي 
اللوحةء وبحيث ينفي أحدهما الآخر من خلال ثنائية ما للظل والنورء أو 
العتمة والضوءء فالصف الأيسر من الأعمدة يحدد الأفق من خلال طريق 
متصاعد» يوجد عند نهايته علم أحمر علامة على الخطر. أما الصف 
الأيمن فيحدد خط الأفق في اتجاه المركز الأسفل للوحةء ويشبه الشارع 
الصاعد مع صف الأعمدة المضيء فقط ذلك الشيء الوهمي الخادع الغامض 
القريب من السراب» والذي يؤدي بدوره إلى أن تندفع الطفلة بتهور نحو 
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اللاشيء أو العماء. 

إن هذا المثال يوضح كيف استطاع الفنان جيور جيو دي كيركو أن يستخدم 
القواعد الراسخة للمنظور من أجل أن يخلق إيهاما فنيا مقنعا يمكن تطبيقه 
على أنساق مكانية متباعدة» ومن أجل أن يخلق أيضا شعورا بالضيق أو 
عدم الراحةء عندما ينظر المرء إلى هذه اللوحة. إن التعبير الخاص بهذه 
اللوحة قد يكون واضحا بالنسبة للمتلقين الواعينء هذا على الرغم من أنهم 
قد لا يكونون واعين بالوسائل الفنية التي شكُل من خلالها مثل هذا التعبير 
الق , 


أر ضهايم وفن النحت 

يؤكد أرنهايم أن الوسائط المختلفة للفنون هي أدوات ينقل الفنانون من 
خلالها صورهم البصرية حول الخبرة الإنسانية بأشكال مختلفة. وأن النحت 
كفن ينجز مهمته بوسائل تختلف عن تلك التي تكون متاحة في فنون التصوير 
والعمارة والفنون غير البصرية الأخرى. فخصوصية النحت مستمدة من 
الخصائص الفيزيقية والإدراكية المميزة للمواد التي تكون متاحة في متناول 
الات أو المكال: ومن نين الشاك الست هنا قير غلك الماؤقات لخا دة 
بين الموضوعات التي تُنحت. والزمان والمكان» على نحو خاص. 

تجعل الموسيقى والرقص والمسرح والسينما أحداث الحياة مصحوبة 
بالنشاطات الزمنية الخاصة بها. وهي تصور الطرائتق الإنسانية المختلفة 
في التعامل مع هذه الأحداث وكذلك التعليق عليها. فهذه الوسائط تعكس 
عمليات الصيرورة والثبات بأشكال متنوعة. وليس الأمر كذلك في التصوير 
والنحت والعمارةء فنتاجات هذه الفنون: عندما تُنجزء تعرض حالة ثابتة من 
الوجود. فالمباني في العمارة مثلاء تعكس تفضيلا خاصا للثبات أو الاستقرار 
والإيجازء أو تفضيلا خاصا للتنوع والتعددية البارعةء أي تفضيلا خاصا 
بالتعلق بالأرض والالتصاق بهاء أو للطموح نحو البقاء فوق الذرا والمرتفعات. 

ويفتقر العديد من الأعمال النحتية إلى الصفة الجوهرية المميزة للحياة 
آلا وهي الحركةء وهذا أمر قد يدعو للاحباط ومن ثم يلجأ بعض الفنانين 
إلى التخفيف من آثاره بحيل فنية أو صناعية عدة (وضع التمثال على مائدة 
دوارة مثلا). 
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لكن الأمر المهم ‏ كما يرى أرنهايم ‏ هو أن توحي هذه المنحوتات بالحركة 
لا أن تتحرك فعلا. فالعديد من الأعمال النحتية التى خُركت قد فشلت فى 
لحذاث الآخن | لتركم می بل انك کا م كاك مال إلى کت کین إن 
الثبات اللازمني للنحت ليس عيبا أو عائقا للنحت؛ فالنحت مثله مثل التصوير 
ق الا فان الخاد من ذلك لين الماع لبر داكم التي 
لحالات خاصة تبدو ساكنةء ويتم تذوقها من أجل صدقها المضيء للعقل 
ودلالاتها الدائمة الخالدة المتجاوزة لحدود زمان خاص» أو مكان خاص... 
إن الفنان يربط هنا بين الماضيء والمستقبل من خلال هذا الحضور الدائم 
للعمل الفني في الحاضر, إنه يزودنا بصور ثابتة مستقرةء نستطيع من 
خلالها توجيه أنفسنا في المكان. بينما نتحرك عبر تيار من الأحداث المستمرة 
المتنوعة230 , 

والشحت وقيق بالآرطن أكثر من الفصوير: واقل هن الما كاتعيكال: 
قينا مرق ازثيابي يشية الشجرة اثر مها فة اللوسة النجبة والشعت 
يتغل الخيرة النخاسة بالا راز ا شبك حلى الآرطن» ومن ثم ريا كان الأقثر 
ملاءمة كي يرمزلمثل هذا الرسوخ. وخضوع الحياة على الأرض لقوة الجاذبية 
يعبر عنه على نحو أكثر ملاءمةء في الأشكال النحتيةء مقارنة بلوحات 
القصوين وعدا يعون التبكال سرحياء کان يصع مناهيا اكذر لان يكون 
مكانا للزيارةء إنه يُبِحَث عنه مثله مثل مشاهد الطبيعة العظيمة. وكي 
تفارس هذه التماقيل كأثيرها تمتاع إلى سير أومكان أو كضاء مات 
إنها قرطو هي اللناديق وآمام الباني» وعلن كيم الال حك هوم رركن 
المغثى الخاص بالفضاء.الخاص لها أو المحيط بها. ولعل هذا هو السبب 
الذي يجعل النحت يتطلب أماكن في الخارج» وليس في الداخل. فداخل 
الحوائط الأربعة الخاصة بالأماكن الداخلية تميل التيمة أو الشكل التكويني 
الخاص بالغرف إلى السيطرة أو الهيمنة على التصميم المعماري؛ وكذلك 
على التنظيم الخاص بالمحتويات وبحيث تبدو أشكال التماثيل الكاملة؛ أو 
النصفية بمنزلة الخال أو الاضطراب داخل هذا التصميم» ووضع التمثال 
بعيدا أو في أحد الأركان يجعل النحت يفقد الدور المنوط به. إن هذا يعني 
أن أرثهايم رفش عرض التماثيل: أو التحوتات داهل الشرف المقلقة: 
فمكانهاالمناسب فضاء خارجي مفتوح: وقد يلعب النحت أيضا دورا جوهريا 
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في رأيه عندما يدمَجٍ داخل خطة معمارية بوصفه وسيطا بين تجريدية 
أحد المباني. والأجسام الحية لمستخدمي هذا المبنى. 

تكشف المقارنات بين النحت والأدب أو التصوير عن فروق خاصة في 
سارب ل ورات وان ارثيايم إلى ی :ذلك لذ قاين 
فى مقال كلاسيكى له بين تمثال لاؤکوون 1۵000١‏ حيث أشكال أو تماثيل 
الوكاء الت سن إلى المت اا سح و كا عاخن طورادة اة 
الذين هاجمتهم الحيات؛ وبين القصة نفسها كما تترددء أو تحكى في «الإنيادة 
ايرود ل اسرد ا ر ا عير ا ان وا لكام ودريعة 
هذا السرد اة ساسك عن امات والنتائج. وذلك من خلال التفسير 
لكيفية حدوث آقدار الإنسان: وآيضا تلك النتاقج المترخبة: أو التي تؤدي 
إليها هذه الأقدار. إن هذا السرد القصصي يعرض حياة الفرد في موضعها 
الطبيعي والاجتماعي. ويحدث شيء مماثل عندما تبين اللوحات الأفعال 
الإنسانية أو تظهرها خلال مشهد طبيعي معين» أو مدينة معينة. في قصر 
أو اصطبل. 

فال اهر مور ال ا اة الخاصة اوو 
وآبنائه قد تعد متزوعة ‏ في هذا العمل - من سياقها الزماتي والمكاني. إن 
التحكيفيكد إقادكيا أو وواينها الخاصة حول الصراع: بين تلك الوحوش 
الضارية المهاجمة؛ وتلك الضحايا التي تقاسي الويلات وتعاني منها . وبخلو 
هذا العدل الي هن ام الحاعى لن ولدلك دة ورخ حال بن 
السكونء أو الثبات بدلا من أن يعرض حدثا في حالة خاصة من النمو. 
وبرغم ذلك» يقول أرنهايم؛ إن مجموعة لاؤكوون تعرض تركيبا جديرا 
بالاعتبار من خلال تقديمها لأكثر من شكلء أو أكثر من شخصية. 

عندما يكون العمل النحتي محدودا بشكل واحد» أي جسد إنساني 
زحد قا كان لحف يدرك اديه من هدا التضيزى من خان اترك 
أو التقديم على نحو رمزي داخل أفقه الخاص لبعض التيمات الدالة مثل 
التوازي والتقابل هده ١ه‏ دسهناء1لهمدم والانقباض والانبساطء والمقاومة 
ل والسعود اليوط 

وعنذا التفظ مب العماعل بيخ الإيماءات ا تكانية للد والراس: 
والأطراف النخاصة بالأشكال يضيف الككون إلى الصورة السيعقونية 
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Symphonic 1!mage‏ الخاصة بالحركات والحركات المقابلة, والتي تعكس عالما 
كليا موجودا فى جسد واحد . ولنتذكر هنا أنه خلال فلسفة عصر النهضة 
حول التسبة والتناسب الخاصة بالجسم الإنساني» كانت هذه الفلسفة تعتبر 
الإنسان صورة مصغرة (ميكروكوزم) للعالم الذي تعتبر بنيته (الماكروكوزمية) 
وراء متناول ما تستطيع أن تصل إليه حواسنا. 

وهذه الاستجابات الانفعالية لهذه التماثيل التي هي نسخ صادقة على 
نحو خادع للشكل الإنساني» هي استجابات ذات شقين: فمن ناحية. قد 
يرحب الجمهور بالمظهر المألوف لهذه الأشكال النحتية؛ والتي تبدو كأنها 
مأخوذة مباشرة من الحياة اليومية والشوارع» وهذه الاستجابة مستمدة من 
ذلك التذوق القديم الخاص بعمليات المحاكاة البارعة للطبيعةء ومن ناحية 
أخرىء فإن المشاهدين أو المتلقين الحساسين يتعرفون في النتاجات الحديثة 
على تلك الصدمة السريالية الخاصة التي تحيكيا كافنات تبدو حية؛ لكنها 
تكشف عن برودة الأجساد الميتة. وعن غياب الشعور أيضا. إن هذه التماثيل 
في فن النحت قد تشبه سكانا هبطوا على إحدى الجزر الخالية وهم في 
حال ما بين الحياة والموت» لقد هبطوا إليها من مصادر التراث الفولكلوري 
الخاصة بالأشباح» والعفاريت: والكائنات الآلية الشبيهة بفرانكشتاين؛ إنهم 
يرمزون للقدرة الجليلة للعقل الإبداعى لإدراك المبتدعات, أو النتاجات 
الى كرض فان العياة الأساسية ا سو ذانيا الحياة إن 
هذه اة المتكوزيه الى فاج عقيها العياة راه كد اة اة 
حميمة تشجع على تذوق هذه الأعمال الخاصة بفن النحت . 


أر ضهايم والسينما 

كتب أرنهايم العديد من المقالات حول فن السينما منذ ثلاثينيات هذا 
القرن (العشرين)ء وقد نشر بعضها في ألمانيا قبل وصول هتلر إلى السلطة 
بوقت قصيرء ونشرت بعض ترجماتها إلى الإنجليزية العام ۱933ء وأما 
بعضها الآخر فنشره في روما خلال العامين 1934,۱933 . وقد جُمع 
بعض هذه المقالات في كتاب صدر العام 1932 بعنوان الفيلم كفن كه "!ا۴ 
انثء تُرجم إلى العربية بعنوان «فن الفيلم» ثم أنه نشر كتابا آخر عن 
السينما بعنوان «مقالات في السينما والنقد الفني» Film essays And Art‏ 
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ننا العام 1977ء ثم انقطعت كتاباته عن السينما نسبيا ووجه اهتمامه 
كله إلى فنون أخرى كالرسم» والتصويرء والنحت. والعمارةء والأدب كما 
سبق أن ذكرنا. 

يصف بعض النقاد آراء أرنهايم عن السينما بأنها محدودةء بل وضيقة 
الأفق(26]). أو أمثلة موضحة ذلك لأنه كان ينظر إلى الفيلم من خلال الجانب 
الخاص بالشكل فقطء ولتأييد وجهة نظره هذه استخدم تناظرات من 
مجالات وسائط فنية أخرىء فقال إن الشعر يعيدنا إلى الكلمات؛ لا إلى 
الرسائل الموجودة فيه فقط؛ والتصوير يركز حساسيتنا على الخط واللون 
والتكوين وغيرها من الخصائص الشكلية الأخرى؛ وليس على التمثيل العقلي 
الموجود في اللوحات فقط. وكذلك الحال بالنسبة لفن السينماء فهو يعيدنا 
إلى الأساس الخاص «بالوسيط» وليس إلى تأكيد مواضع الاهتمام في 
العالم الذي يصوره الفيلم. وما هذا الوسيط5 وجد مونستربرج هذا الأساس 
في العمليات السيكولوجية الخاصة بالمشاهد. أما أرنهايم فأراد أن يحول 
الاهتمام إلى مادة الوسيط ذاتهاء لكنه لم يجد طريقة يقوم من خلالها 
باختزال هذا الوسيط إلى شيء آخر أبسط منه؛ ولأن هذا الآمر سيتناقض 
مع مياد الجشطلته» ولذلك لجا إلى النظر إلى الراد اليسيطة الخاصة 
بالفنون الأخرى, واستنتج في النهاية أن مادة الفيلم التي ينبغي أن تكون 
موضع الاهتمام» هي كل العوامل التي تقلل من الشعور بالواقع؛ وتعمل؛ 
كذلك على زيادة الإيهام بهذا الواقع أيضا. 

وحيث إن الفيلم يمكن أن يكون فنا فقط بالقدر الذي يختلف عنده 
الوسيط الخاص بالفيلم عن عملية التصوير الحقيقي للواقع؛ فقد أحصى 
أرنهايم كل جوانب الوسيط الخاص بالفيلم التي تعد. على نحو ماء غير 
واقعية ومن ثم ضرورية في فن السينماء ومنها مثلا: 

ا- إسقاط الشرائح الفيلمية أو اللقطات على سطح ثنائي الأبعاد. 

2 الاختزال للاحساس بالعمق ومشكلة الحجم المطلق للصور. 

3 الإضاءة وغياب اللون. 

4 عملية التأطير ”۴۲۵۳ للصور أو وضعها في أطر أو كادرات خاصة 
بها . 
ك غياب المتصل الكمي الزماني ‏ المكاني نتيجة لعملية المونتاج. 
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6 غياب المدخل الخاص من الحواس الأخرى. 

ينبغي أن نذكر ‏ هنا أن معظم دراسات أرنهايم الأولى عن السينما كانت 
تتم على أفلام السينما الصامتة والتي أنتجت باللونين الأبيض والأسود, 
لكنه انتقد أيضاء بعد ذلك التطورات التكنولوجية الحديثة فى السينما مثل 
اللون والصور ثلاثية الأبعاد. والصوت» والشاشة يرةب اوداك لأن 
كل هذه التطورات في رأيه كانت تقلل من التأثير الخاص بالسينماء فهي 
فج اليك أكرب إلى الاضاق مع الخبرة اة ورانا _- 

لقد تعامل أرنهايم مع الخبرة السينمائية أساسا على أنها خبرة غير 
واقعية ومن ثم فقد اعتبر كل ما يقربها من الواقع بمنزلة العدو الذي يعمل 
ضد طبيعتها الخاصة المميزة فى رأيه. 

كأنت السينما السامتة فى عشرينيات الشرن التشرين بالنسية لأرنيا 
أعلى ذروة في تاريخ السينماء وذلك لأنه تمثل فيها الشكل النقي المجرد 
للتعبير السينماتي كما قال أما التطورات العديدة في السينما فقد رآها 
بمنزلة الخيانة لنقائهاء فبدلا من أن يقوم الشكل الخاص بالسينما بالتوحيد 
بين مجموعة من أنظمة العلامات (الضوء والإيماءة والمونتاج والتكوين) 
فإنه قد خضع ‏ كما قال لتفضيلات السوق وأذواق الجمهور العامة, 
وأصبح في الثلاثينيات وبعدهاء نوعا من «حقائب الغسيل» ‏ كما وصفها - 
التي تحوي بداخلها بعض أشكال المحاكاة للواقع9*). بل إن الصوت الذي 
أدخل على فن السينما اعتبره أرنهايم عملية تشويه؛ وبديلا غير نقي لفن 
المسرح. على كل حال فإنه برغم هذه الآراء السلبية والمحافظة التي طرحها 
أرتهايم هبكرا حول هن السينها: برقم أنه ظل بعد ذلك بعشرات السفين 
متمسكا بها فإن له بعض الأفكار الإيجابية أيضاء والتي تناسب موضوع 
كتابنا هذا . ونكتفي من هذه الأفكار بذكر فكرتين فقطء تدور الأولى منهما 
حول تصوره الخاص لفكرة الحركة في السينماء بينما تتعلق الثانية: بفكرته 
حول الإطار ودوره في عملية المشاهدة. 


اد الحركة فى السينما 
ينظر أرنهايم إلى فني النحت؛ والتصوير على أنهما من الفنون السكونية, 
فهما يقبضان على الموضوع الرئيسي (التيمة) المميز لفعل أو حدث معين 
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ويسجلانه؛ لكنهما لا يستطيعان بيان هذا الموضوع الرئيسي بينما هو يتجلى 
أو يكشف عن نفسه زمانيا . كذلك تقوم الكاميرا الفوتوغرافية وفن «السلويت» 
بتثبيت الحركة. أما السينما فهي تبعث الحركة في مفردات (لقطات) ساكنة, 
فالسينما تعرض صور الحركة المتتابعةء كما في حالة الشخص الذي يجري» 
أو يرقصء أو يتحرك» كما أنها تصور المراحل المتتابعة من الأحداث. وهناك 
فرق بين طبيعة بيان الحركة في السينما وطبيعتها في الفنون الأخرىء فقد 
اهتمت فنون التصوير والنحت مثلا بالحركة؛ لكنها حركة مؤقتة؛ أو بالأحرى 
ساكنة. حيث يتم إظهار أعضاء الجسم الإنساني مثلا في أوضاع نشطة 
مثل السيقان التي تجريء والأذرع التي تحارب» والإيماءات الخاصة بحالات 
الغضب والفرح وأوضاع الرقص... إل . 

كذلك يمكن تصوير الحركة في النحت والتصوير من خلال مسارء أو 
تتابع مراحل النشاط. عبر الزمنء وهذا لا يمكن أن يقدم من خلال صورة 
واحدة فقطء إنه ينبغي أن يكون متسلسلا كما في حالة التصوير مثلا 
لمسيرة حياة أحد الأشخاص. فالتتابع الزمني يتحول هنا إلى تتابع مكاني, 
ويُقسنّم المتصل الكمي الخاص بالقصة إلى مراحل» وتعود الشخصية نفسها 
التي تُصَّدَّرء مرة أخرى. من خلال تمثيلات مختلفة لهاء سواء من خلال 
صور متعددة منفصلة لها أو داخل الإطار الخاص بصورة واحدة. ومن ثم 
تنقسم هويتهاء بشكل أو بآخر. 

هذا التوزيع للمراحل المتتابعة للحركة؛ أو الحياة ‏ عبر سلسلة من 
الصور والهويات المنفصلة / المتصلة ‏ أي التكنيك الذي يستخدم في النحت 
والتصوير فقط من أجل الأغراض الخاصة بتمثيل المراحل المتتابعة لقصة 
معينةء قد أثبت في رأي أرنهايم أنه أفضل وسيلة ‏ بالنسبة للسينما ‏ 
لتصوير الحركة الحية المؤقتة. وهناك فرق عميق على كل حال بالنسبة 
للفيلم؛ فالصور المفردة ضمن السلسلة المتتابعة للأحداث توجد كمفردة 
على نحو تقني فقطء ولا تكون كذلك بالنسبة لما يعايشه المشاهدون من 
أحداث؛ فمع الحركة الخاصة للأحداث لا يكون هناك تركيب لمراحل 
منفصلة:؛ بل تتابع مستمر متصل غير قابل للانقسام. 

إن نظرية الجشطلت,ء تؤكد هناء مرة أخرىء أن الفن ليس محاكاة أو 
تكرارا انتقائيا للواقع» بل عملية ترجمة للخصائص المميزة له من خلال 
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أشكال تكسم بالبساطة والاتزان والانتظام والكلية والحركة والتكامل. 


2- الإ طار وخبرة المشاهدة 

الإطار فى اللوحة التشكيلية جزء لا يمكن الاستغناء عنه. إنه يحدد 
المركز المتوازن لها ويحدد الموضع المكاني لعناصرها التصويرية؛ إنه إطار 
للدلالة متضمن فى العمل ويشبه نغمة القرار أو النغمة الأساسية عاممرع]1 
في الموسيقى» وعلى نحو ثانوي فقط يمكن أن ينشط المشهد البصري كعالم 
فى ذاته حيث إنه يكون مثقلا بالحدود الخاصة بنافذة المشاهدة هذه. 

وخلال خبرة مشاهدة السينما قد يكون الأمر عكس ذلك فالمركز المتوازن 
الا ودا تم كر إلى نا درفن على ا اه يقير 
انتماته إلى الإطار المتغير الخاص بالصورة. وكما يحدث بالنسية للخيوط 
المتصالبة 105560© على شاشة التليسكوب. يُفرّض مركز التوازن الخاص 
بالإطار على المشهد الذي يحدث. وينساق هذا المشهد على نحو إلزامي 
لهذا الإطارء ولكون المشهد فى حالة حركة دائمةء فإنه يغيّر دائما علاقته 
بالإطار. كما أنه لا توجد بداخله بنية سكونية» إنه تدفق مستمر من التحولات. 
خلالها يتحرك مركزه من مكان إلى آخر. 

ونتيجة لذلك فإن التكوين في فنون الآداءء والسينماء والمسرح هو «تكوين 
مؤقت» كما أنه فضفاض أكثرء وذلك مقارنة بالفنون الثابتة الأخرى (النحت 
والتصوير). 

واعتمادا على الاتجاه الخاص بالمشاهد للفيلم» فإن خبرة المشاهدة 
للسينما هي خبرة متمركزة حول الذات» بطريقة أو بأخرى. أكثر مما هي 
الحال فى التصوير. وذلك إما لأن هذا المشاهد يجد نفسه جالسا مستريحاء 
وأمامه الشاشة كإطار لرؤيته. مما قد يجعله يفرض بنية ثابتة على الحدث 
المستمر والمتحرك للفيلم. وإما لأنه قد يكون مأخوذا بواسطة الحبكة 106 
الموجودة في الفيلم وإلى أبعد حد» بحيث يجد نفسه يتحرك معها أي 
يستسلم للحدث» ويكافح مع الممثلين ويتسابق معهم ويتوقف حين تظهر 
العقبات: ويصل معهم إلى الأهداف010, 

إن اللوحة لا تنتمي كثيرا إلى المشاهد. مثلما تكون الحال بالنسبة للفيلم 
المؤثر في شاشةء هذا الذي يكون أداة لرؤيتهء إنه لا يفقد ذاته في صمت 
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اللوحةء بينما تجتذبه السينما فيستغرق فسيولوجيا من خلال السرعات 
الخاصة بالآحدات الجارية. فى تلك المشاهد التى تتوالى أمامه. وعلى 
الرغم من ذلك. وكما يقول أرنهايم: فإن التكوين البصري يكشف عن نفسه 
على نحو مناسب أكثر في ذلك الانفصال الهادئ بعيدا عن الزمنء والذي 
يوجد في الأعمال الساكنة لفني النحت والتصوير. ولعل هذا ما يفسر 
اهتمامه الكبير بعد ذلك بهذين الفنين وإهماله الواضح أيضا لفن السينما. 

لقد كان أرنهايم ‏ وربما كانت هذه هي نقطة ضعفه ‏ مهتما أكثر 
بالفنون التي تعكس الثبات ‏ كالنحت والعمارة والتصوير ‏ أكثر من تلك 
الفنون التي تعكس الحركة (كالسينما والمسرح والباليه متثلا)ء وذلك لأن 
النمط الأول من الفنون هو الذي يعكس خصائص البنية الثابتة أو الجشطلت 
أو النظام أكثر مما تعكس خصائص الحركة أو السيرورة أو التغير كما هي 
الحال بالنسبة للنمط الثانى من الفنون. 
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«هل تعلم ما السعادة الحقة؟ 
إنها مشاهدة الحبيب ورؤية 

وجهه الفتان» 
«من غزليات حافظ 
الشيرازي» 


الجمالمات السحر سيه 


a 
Crozier & Chap an اعتبر كروزيير وتشابمان‎ 
ذلك الاستقبال العدائي المحقر للمدرسة الانطباعية‎ 
في الفن (كما سنشير إلى ذلك خلال الفصل الثامن‎ 
من هذا الكتاب) نقطة بداية جيدة يمكن من خلالها‎ 
مراجعة آثار السياق الاجتماعي في التذوق‎ 
الجمالى؛ وقد أدى فحصهما الجيد للتراث الخاص‎ 
بالعلاقة بين الطيقة الااجتماهية والتذوق الجمالي‎ 
إلى القول بوجود تباينات جديرة بالاعتبار - داخل‎ 
أي مجتمع  في تفضيله الجماليء وإن الأمر لا‎ 
يمكن تفسيره فقط من خلال تلك النظريات‎ 
السيكولوجية البسيطة عن التفضيل الجمالي!".‎ 
لقد كانت القضايا الجمالية التى طرحها‎ 
الا دات اة بخاهية اتف لعاماء تتشي‎ 
هذا برغم أن المناهج التي تبناها العلماء لدراسة‎ 
هذه القضايا قد تغفيرت من وقت لآخر. وقد طرح‎ 
 امهدعب أفلاطون وأرسطوء وعديد من الفلاسفة‎ 
كما أشرنا في الفصل الثاني الكثير من القضايا‎ 
والتساؤلات المهمة حول الجماليات» هذا برغم أن‎ 
المصطلح ذاته لم يستخدم قبل أن يصكه ألكسندر‎ 
بومجارتن في منتصف القرن الثامن عشرء كما‎ 


التفضيل الجمالى 


أشرنا خلال الفصل الأول. 

فقد اهتم الفلاسفة بطرح العديد من القضايا الجمالية المهمة مثل: 
الأحكام الجمالية بين الموضوعية والذاتيةء ودور الانفعالات في الاستمتاع 
الجمالي» وتعريف الفن والجمالء والمسافة النفسية. والتعبيرء والخيال 
والحدس إلى غير ذلك من القضايا التي أهملها علماء النفس معتقدين أنها 
«تأملية» ولا يمكن تناولها بالمنهج «التجريبي» هذا رغم ما يؤكده «أوهير» 
من أن أعمال بعض الفلاسفة الإمبيريقيين البريطانيين وبخاصة ديفيد 
هيوم» وفرنسيس هتشسون» هي أعمال ذات علاقة وثيقة بالبحوث 
الإمبيريقية التي قام بها إيزنك بعد ذلك. فقد كان اهتمام هيوم الأساسي 
متعلقا بقضية تبرير أحكام الذوق على أسس موضوعية ”ء وذلك رغم 
تأكيداته المتكررة على الجانب الذاتى والانفعالى من خبرة الذوق ‏ وكما 
عرضنا لها في الفصل اللات من هذا الكتاب.. 

وبينما يُعَدُ فخنر أول من قام ببحث إمبيريقي حول إحدى القضايا 
الجمالية (في ألمانيا خلال النصف الثاني من القرن التاسع عشر)ء كان 
هيوم قبله. بحوالى قرن من الزمانء أول من قام بتلخيص الكيفية التي 
ينبغي أن تُجرى على أساسها هذه البحوث؛ فالخصائص الجمالية في رأيه 
ليست ثابتة على نحو قبّلي أو أولي تتهةمهء لكنها يمكن أن تتحدد ‏ كما 
أشار هيوم من خلال «الملاحظات العامة المتعلقة بتلك الجوانب التي ظهر 
أنها مسؤولة عن السرور بشكل عام في كل الأقطار وكل الأعمار» . 

إن قدرا كبيرا من الدراسات الإمبيريقية التي أجريت في مجال علم 
الففس كان ماتا يشكل حوفارى باكتشاق مدي وطبيمة الأعفاق 
بين الثقافات المختلفة في الأحكام الجمالية. كما اهتمت دراسات 
أخرى باكتشاف مظاهر الاتفاق أو الاختلاف بين الأفراد الذين يختلفون 
في النوع (ذكرا أو أنشى).: والعمرء وسمات الشخصية:؛ وغير ذلك من 
المتغيرات التي اهتم بها بشكل خاص ذلك الاتجاه المسمى «الجماليات 
التجريبية». 


فخنر والجماليات التجريبية القديمة 
يعتبر فخنر من الرواد المبكرين لعلم النفس التجريبي» كما كانت الحال 


الجماليات التجريبيه 


بالنسبة لفيبر ۲٥ط‏ ۴.۷ وجالتون 1".62105 وفونت ؛غ0مد77.977 وغيرهم. 
وهؤلاء الرواد الأوائل هم من حاولوا الإجابة عن الأسئلة والقضايا النفسية 
من خلال بعض الأساليب الإمبيريقية المنظمة؛ وذلك بدءا من النصف 
الثاني من القرن التاسع عشر. فقد كانت الظواهر الجمالية من أكثر الظواهر 
تركيبا وغموضا داخل مجال علم النفس. وكان هذا التركيب؛ أو الفموض 
هو العذر المعتاد الذي استخدمه علماء النفس» عندما لم يكن لديهم الكثير 
كي يقولوه حول هذه الظواهر. 

وبرغم ذلك فقد كانت الظواهر الجمالية؛ من أولى الظواهر التي تحدث 
عنها علماء النفس التجريبيون ووضعوها في اعتبارهم» وقد كان فخنر ‏ 
من بين هؤلاء ‏ هو المؤسس لما سمى بالجماليات التجريبية Experimental‏ 
كفم شيو أو ل من قام راسا يفكن أن نطق عليها هذا الط 
حين قام؛ العام 1871ء بدراسة استجابات بعض الأفراد حين عرض عليهم 
بعض الأعمال الفنية وطلب منهم المقارنةء والاختيار بينهاء وذلك في متحف 
مدينة «درسدن». وقد كان يطلب من زوار هذا المتحف المقارنة بين لوحتين 
لاثنين من الفنانين؛ كان هناك نقاش عام في ألمانيا حول قيمتهما الفنية, 
وشارك فخنر في هذا الجدل من خلال سؤاله لزوار المتحف أن يكتبوا 
تفضيلاتهم الخاصة حول هذين العملين؛ وأن يذكروا أيضا المبررات الممكنة 
لأحكامهم الجمالية الخاصة هذه. وعلى رغم أن تلك التجربة لم تحقق 
الهدف المرجو منهاء حيث لم يستجب إلا عدد قليل من زوار المتحف لطلب 
فخنرء كما أن هذا العدد القليل لم يستجب أيضا بالطريقة المنظمة المناسبة 
التي طلب منهم فخنر أن يستجيبوا من خلالهاء برغم ذلك فإن هذه التجربة 
قد فتحت الطريق وقدمت النموذج لما ينبغي أن تكون عليه الجماليات 
التجريبية ‏ والتي تهتم بدراسة الظاهر والسلوكيات الجمالية واقعيا من 
خلال وسائل منهجية مضبوطة لا من خلال التأمل؛ بعد ذلك . 

كان فخنر مهتما بفكرة الجمال المرتبط بغياب التطرف وحضور الاعتدال؛ 
كما طرحها أرسطو قديماء وهي كذلك الفكرة التي ستتردد أصداؤها بعد 
ذلك لدى برلين في النصف الثاني من القرن العشرين. 

وفي العام ۱876 نشر فخنر كتابه عناصر الجماليات Elements of‏ 
“ناماه ة: وقد كان هذا الكتاب كتابا نظريا في المقام الأول لكنه اشتمل 
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كذلك على عدة تقارير حول تجارب قام بها هذا العالم في ظل ظروف 
تجريبية آكثر ضرامة ودقة مها كانت عليه الحال فى تجرية متخف درسدن 
الأولى. وقد حدد فخنر في هذا الكهاب التصاكس اكميزة للدراسات 
الجمالية التجريبية على أنها تبداً من أدنى 86108 ۴۲٥۳‏ أو من أسفل» أي 
من الخصائص والظواهر النوعية المحددة المميزة للفنء ثم تتقدم شيثًا 
فشيئًا حتى تصل إلى العموميات أو المبادئ العامة؛ وذلك في مقابل الدراسات 
الجمالية التي تبدأ من أعلى «From Above‏ أي تلك الدراسات التي تبداً من 
الأفكار والمفاهيم والنظريات الأكثر عمومية ثم تتحرك في طريقها النازل 
حتى تصل إلى النوعي والخاص من الظواهر الجماليةء وكما تمثل ذلك 
على نحو خاص» في التراسات الفلسقية العليدية حول الجبائيات ©. 

بشكل عام» تؤكد «الجماليات التجريبية» أن الخبرة الحسية هي المصدر 
الأساسي للمعرفة؛ ومن ثم فقد أصبح تحديد الخصائص الطبيعية 
(الفيزيقية) للجمال أحد أهم النشاطات البحثية في الجماليات التجريبية, 
وقد أدى اهتمام هؤلاء العلماء بالاستجابة الجماليةء والحساسية الجمالية, 
إلى اهتمامات متزايدة بعلم الفسيولوجيا ونتائجه التي توصل إليها ولذلك 
أحيانا ما يشار إلى هذا الاتجاه كذلك من خلال مصطلح «السيكوفيزيقا». 

كان إدخال فخنر للمنهج التجريبي في علم النفس عموما وفي الجماليات 
التجريبية خصوصاء علامة فارقة في تاريخ هذا العلم؛ فقد كان علم النفس 
- قبله ‏ أحد فروع الفلسفة: وكان معظم ما يقدم فيه يقوم على أساس 
الانطباعات والتأملات, لكن إدخال المنهج التجريبي جعل من الممكن فحص 
علاقة الجسم بالعقل على نحو إمبيريقي ومنظم» وقد كانت مبادرة فخنر 
هذه هي البداية الحقيقية لحقبة جديدة أصبح بعدها علم النفس» وعلى 
نچو تدريحى: هلما أكادجميا سقفلا :ولعل. هذا هو ما جغل عضن 
اا إلى اعتبار العام 1860 البداية الحقيقية لعلم النفس التجريبي 
الحديث. وذلك لأنه العام الذي ظهر فيه كتاب فونت المسمى عناصر 
السيكوفيزيقا «Elements of Psychophysics‏ هذا برغم وجود ما يشبه الإجماع 
على أن البداية الحقيقية لعلم النفس حدثت في العام ۱879ء حين أسس 
فونت أول معمل لعلم النفس في ليبزج بألانيا . 

تقوم دراسات فخنر حول الجمال الشكلي على أساس فكرة جوهرية 
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تقول إن إدراك الهارمونية أو الأشكال الجميلة يرتبط ‏ عند حدوثه - 
بشعور ما بالمتعة. وقد استخدمت استجابة التفضيل الجمالي لشكل معين 
باعتبارها الاستجابة الحاسمة في تعارب فخثر وكتلك تجارب من جاؤوا 
بعده من العلماء الذين اهتموا بموضوع القطاع الذهبي. وقد كان يفترض 
أن استجانة التفصيل استجابة تفكس شعور المتعة الداخلية:وقد عرف 
فخنر المتعة وكذلك الضيق على أنهما حالتان داخليتان لا يمكن تحليلهما 
إلى ما هو أقل منهما. كما ذكر فخنر كذلك أن المتعة أو الإحساسات السارة 
توجد في خبرات كثيرة كتناول وجبة شهية أو الاستماع إلى موسيقى عذبة 
أو شجية؛ وأنه لا يمكن فهم المتعة أو التفكير فيها إلا من خلال الخبرات 
الفعلية. وما يميز الخبرات الجمالية عن غيرها من الخبرات الممتعة ‏ في 
رأيه - هو وجود الجمال الشكلي أو الشعور بالهارموني فيها . وقد ميز فخنر 
هنا بين الجمال في معناه العام والجمال كما يرتبط بالذوق أو التذوق» وقال 
إن الفن ينتمي إلى هذا النوع الثاني من الجمال. فالشعور الجمالي يرتبط 
بشعور بمتعة ما تكون أكثر عمقا من كل المتع الحسية الأخرىء وذلك لأنه 
يستثير العديد من الروابط النفسية الداخلية ويوقظها . ولا يرتبط الإحساس 
بالجمال في رأي فخنر بمحكات ذاتية أو موضوعية فقطء بل بقيم ومثل 
علياء من بينها قيمة الخير على نحو خاص *. وقد كان اهتمامه المبكر بما 
يسمى «القطاع الذهبي» Golden Section‏ متأثرا على نحو واضح باهتمامه 
بالجمال الشكلي. فما هذا القطاع الذهبي؟ 


القطاع الذهبى 

تتعلق الفكرة الخاصة بالقطاع الذهبي بذلك الاعتقاد الذي ساد لدى 
بعض الفلاسفةء والمصممين المعماريين: وعلماء النفسء والنقاد. وغيرهم 
بأن بعض الأشكال تكون أكثر إثارة للسرورء أو المتعة إذا كانت ذات نسب 
هندسية معينةء كأن تكون نسبة الطول إلى العرض فيها مثلا هي 0,62:1 أو 
8 9(5). 

وقد كان أحد الطموحات المتكررة لدى أصحاب الجماليات التجريبية 
النجاح في اكتشاف علاقة قانونية بين استجابة التفضيل الجمالي» من 
ناحيةء والخصائص ال مميزة للأشكال الهندسيةء من ناحية أخرى. وهو مشروع 
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استأثر بشكل خاص باهتمام بيركوف وإيزنك وبوسيلي وغيرهم من العلماء 
خلال القرن العشرين. هذا برغم ما هو معروف من أن فكرة القطاع الذهبي 
رة فرص عذورها زتها قبل القرن المشريخ يوشت طويل جد 

فقد أثارت هذه الفكرة اهتمام المفكرين منذ وقت طويلء وارتبطت منذ 
وقت مبكر بالهارموني الشكلي 113202 10:21 الخاص بموضوعات معينة 
والذي يجعل من ينظر إليها يشعر بالمتعة أو السرور. وقد تأخذ هذه 
الموضوعات الشكل الخاص بالمثلة: أو المستطيل: أو الشكل البيضاوي: أو 
الامازاجي أو برجا تريظة اوقل هقد الأشكال على فة وتداست 
خاصين يقتربان من القطاع الذهبي. 

يقسم القطاع الذهبي مكلا احد الخطوط إكئ سين توي طولين 
بعلافين يديك كرونسية العبمع الأول هه الاو ا 
الخط الكلي إلى القسم الأطول. وهذه النسبة الخاصة بالبعد الأطول إلى 
الأقصر في أى نوع من الأشكال ينبغي أن تكون هي 5:8 أو 62:1, 0: ووفقا لما 
ذكره هنتلي فإن جذور الاهتمام بالقطاع الذهبي تمتد إلى الماضي البعيد 
عند فيثاغورث. وكذلك لدى إقليدس. فمنذ ذلك التاريخ اهتم عديد من 
الداوسين يدراشة هذا القطاع وولالقه الجمالية وقد أصيع مروا أن 
الفنانين والمعماريين قد طبقوا فكرة القطاع الذهبي على تكوين أو بناء 
أعمالهم قبل أن يهتم العلماء أو الفلاسفة بدراسة هذه الظاهرة بوقت 
56 

وفي مجال علم النفس كان فخنر هو أول من حاول أن يقدم فحصا 
إمبيريقيا لفرض القطاع الذهبي من خلال محاولته لتحديد تفضيلات 
الأفراد لمستطيلات متباينة الأبعاد. وقد استلهمت دراسته روح كتابات «أدولف 
زايسنج» ودزوزء2.كى . ذلك الذي قام بدراسات مكثفة حول القطاع الذهبيء 
باحثا عنه ومكتشفا له أينما وجد: في الطبيعة؛ وفي النباتات: وفي الجسم 
الإنسانيء وفي بنية المعادن وفي نظام الكواكب» وكذلك في الأشياء التي 
مها انان مكل كا لبانى والشماقيل» 

وقد تعفرف في من كاحية اكاز انمه لأكه هو اللاي اف 
مدى انتشار فكرة القطاع الذهبي واعترف كذلك بأنها كانت الاكتشاف 
العقيشى الأول اكل مجال اتات رسو اة الخرى اندع فخت 
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اتجاها ديا تماد ابتحدام ذاستح لهذا البداء ووجه اهام شحو احد 
الأمثلة, وهو لوحة «مادونا سيستين» N0173‏ عمناوز5 16 لرافاييل: والتي 
اعتبرها «زايسنج» أكثر اللوحات اكتمالا في التاريخ مؤكدا أن وحدتها وكليتها 
ترجعان إلى مبدا القطاع الذهبي هذا . وقد أشار ضخثر إلى آنه إذا قيست 
ان هته الا هور ا اوا مل كية الراس إلى حص اتد 
وقسمت فن آغلاها إلى أسقلهنا من خلال خط يقسم الأشكال العليا 
والمنخفضة فيها ويقيسها في ضوء النسب الخاصة بالقطاع الذهبي؛ فإن 
المحصلة ستكون بعيدة تماما عن القطاع الذهبي الجمالي الذي قال به 
زابستي التاتع هق استخدام الفين المنمروة كط ,وان تم ضف الأسلوب 
ذاته كذلك في قياس لوحة أخرى مماثة للوحة رافاييلء رسمها الفنان هانز 
هولباين «زء16ه11.851 وكذلك لوحات أخرى عدة للمادونا رسمها رافاييل 
نفسه» ولم تكشف أي لوحة من هذه اللوحات عن فكرة القطاع الذهبي 
بشكل واضح. 

لم تؤد هذه النتائج إلى آن يتخلى فخنر عن فكرة القطاع الذهبي باعتبارها 
کر سوهرية لي الجماليات» لكنه قال إن ستاك شيعا ماف الشركيب 
الخاضص بالأعمال الندية كن ها غير ملؤكبة اقات افبية هذا ادا 
وذلك لأنه ينشأ عنها نوع كبير من الحيرة أو عدم اليقين إأصنمارءههت] فيما 
يتعلق بكيقية القيام بالقياسات المناسبة لها. ولذلك: فإنه. وبدلا من الاهتمام 
بالأعمال الفنية. تحول فخنر نحو دراسة النسب والتناسبات الخاصة بأشكال 
أسط مكل الصليب؟ فقاين التصلبان فى المقاين وفي المجرهرات آو 
المشغولات الذهبيةء وفي مواقع أخرى عدةء ولم يجد أيضا أي دلائل تؤكد 
فكرة القطاع الذهبي. 

عند هذه النقطة تساءل فخنر عن جدوى مبداً القطاع الذهبي» وعن 
اهما تقس خط أو أى ی إتى قسونين تفای الطول» خلال اتقده 
الخاص هذا لأفكار زايسنج» كان فخنر يشعر بضرورة أن يطور منحى 
جديدا بديلا. وبدلا من أن يركز على قسمة أحدالخطوط نفذ تجاربه 
الأولى باستخدام المستطيلات. وأدرك أنه عندما تنطبق النسبة الذهبية 
غلل النسية ا اة يعدي انقب هغل والحرطن) يكوة متاك 
تفضيل واضح له. وفي العام ١1876‏ كشف عن تلك النتائج التجريبية التي 
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توصل إليها والتي حددت اليعد الذهبي Golden Dimension‏ باعتبارە المبداً 
الجوهري في الجمال الخاص بالشكل. 

واستخدم فخنر عشرة مستطيلات (وأحد المربعات) مرسومة على قطع 
من الورق الأبيض في تجاربه. وكانت هذه المستطيلات متفاوتة النسبة 
والتناسب» رغم تماثل مساحاتهاء وكانت النسب الخاصة لها تتراوح مابين 
ا وحتى 5:2. 

وفيما بين هذه المستطيلات كان هناك مستطيل ما نسبته 34:21 هو الذي 
يقترب بشكل خاص من البعد الذهبي. وقد كان يطلب من مجموعات من 
الأفراد تبداً أعمارهم من ۱6 سنة وما بعدها أن يحددوا آي تلك المستطيلات 
تعطيهم انطباعا خاصا بالاكتمال؛ ومن ثم الشعور بالمتعة الجمالية. 

وقد وجد فخنر أن موضوعات أخرى مثل الكتب. وصفحات الكتابة 
وبطاقات البريد» وأبواب المنازل وغيرها تشتمل على نسبة وتناسب خاصة 
تقترب كثيرا من فكرة البعد الذهبي أو القطاع الذهبي 9 ومن خلال هذه 
التجارب المبكرة وضع فخنر الأسس الأولى للجماليات التجريبية. 

لقد استخدمت فكرة القطاع الذهبي طويلا في الثقافة الإنسانية عامة 
والغربية خاصة لتحديد الأبعاد السارة جماليا في الفن والتصميم: وفي 
دراسة أبعاد الوجه الإنساني (نسبة عرض الوجه عند الجبهة أو الأنف إلى 
طوله من قمة الرأس إلى أسفل الذقن مثلا): والجسد الإنساني كذلك: 
وظهر اللجوء إليها في واجهات المباني» وفي بناء الأهرام: وفي المعابد 
الإغريقية. وفي الكنائس القوطية. وفي قصور نبلاء عصر النهضة؛ وفي 
فن العمارة لدى المعماري الشهير لي كوربوازييه وكذلك في العديد من 
أشكال التكوين الفني في فن التصوير خلال القرن العشرين. 

وأجريت تجارب كثيرة حول هذه الفكرةء ومازالت تُجرى حتى الآنء 
والكثير منها متناقضء والكثير منها أيضا يدعم فكرة القطاع الذهبي» لكن 
هذه النتائج في عمومها ليست مقنعة بشكل عام لتأسيس مبدأ عام داخل 
الجماليات التجريبية خاصةء وعلوم الجمال بشكل عام. 


الجماليات التجريبية الجديدة 
أما أكثر المجهودات بروزا في هذا السياق فقد كانت تلك المحاولة التي 
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أطلق عليها اسم «الجماليات التجريبية الجديدة» The New Experimental‏ 
15 ه والتي ترتبط باسم العالم الكندي دانيال برلين عمززاء8.8.[ (1922 
-1976) هذا الذي حاول أن يريط بين السلوك الجمالي وسلوك الاستكشاف 
0 وحب الاستطلاع أو الفضول المعرفي TT‏ لدى الإنسان. 
ويعوذ معظم الاهتمام الحديت بالجماليات التجريبية إلى حماس هذا العالم 
وقزارة إساحه رغم عم القصير تسيا وق تظوى اهتمافة المبكر بالفتسول 
أو حب الاستطلاع لدى الحيوان إلى اهتمام بجذور السلوك الفني والجمالي 
لد الاشياق: وض كان هة مزا من الدواسائ التقيمية والدراسات 
البيولوكية وين ها إثارعه: از مالا جر رت اة ام هذه ورات 
طرح علماء النفس مجموعة من النماذج النظرية؛ والأساليب المنهجية للتعامل 
مع الموضوعات الجمالية (1). 

وبشكل عام يجد جرانجر نعوصة:0 .0.71 أنه من غير المناسب القيام 
بالتمييز بين علماء النفس أتباع فخنرء والذين تمتد الفترة المشتملة على 
دراساتهم ما بين العام ۱876 (تاريخ ظهور كتاب فخنر: «عناصر الجماليات») 
والعام 1960 (تاريخ ظهور كتاب برلين: الصراع والاستثارة وحب الاستطلاع) 
Arousal and Curiosity‏ ,Conflict؛‏ وذلك لآن كل هذه الدراسات تقوم على 
أساس المفهوم نفسه أو التصور اللذي ءناءنممكه للسلوك الجمالي وما 
يرتبط به من افتراضات مشتقة أصلا من فلاسفة القرن الثامن عشر ‏ أو 
حتى قبلهم ‏ حول اللذة والألم؛ أو التفضيل وعدم التفضيل 2". 

إن ما حاول برلين أن يفعله هو أن يطور تصور فخنر للجماليات؛ وهو 
التصور الذي كان قائما على أساس شكل ذهني مناكذلة)م»11 لمبداً اللذة 
كنم ؛ وذلك في ضوء أحكام التفضيل الوجدانية لما هو سارء أو مسبب 
السوون راك على ااي ر امج ا اورا ر يجا وا 
برلين أن يدعم هذا التصور بأسس سلوكية وبيولوجية أكثر صلابة: فعلى 
افحاني الغا ,امايو قا مرن بالأمتزااد.بحدود الايواث كي تشتمل على 
فئات جديدة من متغيرات المعلومات المعرفيةء أما على الجانب الخاص 
بالاستجابةء فامتد برلين بحدود الاستجابة كي تشتمل أيضا على المقاييس 
السيكوفسيولوجية غير اللفظيةء إضافة إلى الأحكام الوجدانية» كما أنه 
أعاد تفسير المبدأ القديم حول «الوحدة في التنوع» في ضوء التحليل 


18۹ 


التفضيل الجمالى 


السيكوفسيولوجي لمنحى فونت القائم على أساس مفهوم «الاستثارة» التي 
تحدث في المخ Arousal‏ . 

وکن عام فا خن اهم من ف ركن كت هذا السياق على 
النحو التالي: 

| أنه قد ميز بين نوعين من السلوك الاستكشافي» وهو ذلك السلوك 
الناتج عن التعرض لمثيرات لا تكون لها دلالاتها البيولوجية الواضحة: آي لا 
تكوق و اة الت أو الشرر (الاتحقة التأخر:الواهتيهنا بالفيلسوف وكا 
وهما: 
© الاستكشاف النوعي أو المحدد Specific Exploration‏ كما في حالة 
محاولة حل مشكلة معينة؛ أو طرح سؤال محدد على شخص معين للوصول 
إلى اا ع مده تا 

(ب) الاستكشاف المتعدد أو المتنوع Diversive Exploration‏ ويظهر هذا 
السلوك - بشكل خاص - في حالة الشخص الذي يبحث عن الترفيه أو 
التسليةء ذلك الذي يريد أن يتخفف من المللء ويبحث عن خبرات جديدة 
الخلاص من هذا الملل؛ أي خبرات فشتمل على أثماط خاصة من المثيرات 
تكون خمناكسها المميرة قادرة على اسكارة الجهاز الغصبى لهذا اخس 
بطريقة مناسبة وممتعة ”'. إن هذا النوع الثاني المتعدد أو المتنوع من 
السلوف الاس قاف هو ها يرط على نحو خاص بالسلوك الجمالن, 
وهو الذي يدفعنا إلى الذهاب إلى حفلة موسيقية: أو الاستماع إلى الموسيقى 
في المنزل: أو مشاهدة أحد الأفلام أو المسرحيات. أو قراءة قصة مشوقة, 
أو الذهاب إلى أحد المعارض التشكيلية... إلخ. 

2 كذلك قادت عمومية النشاط الفني وانتشاره ‏ في الثقافات الإنسانية 
المختلفة عموما - هذا العالم إلى افتراض نشوء التشاط الفني آو ظهورة: 
نتيجة وجود خصائص جوهرية معينة مميزة للجهاز العصبي الإنساني 
ا 

ولذلك فقد أكد في دراساته عموما أهمية المفهوم «السيكوفسيولوجي» 
اللسمى الاستكارة:ويتمثل «جهد الاستئارة» الخاص باحد المثيرات في درجة 
«القوة السيكولوجية» التي يستطيع من خلالها هذا النمط أن ينبه؛ أو 
يستثير الأجهزة الحية لدى الشخص (المتلقي للفن مثلا). وتدل حالة الاستثارة 
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العصبية الناتجة على مدى التنبهء واليقظة؛ والإثارة العصبية التي حدثت 
لدى أحد الأفراد عند تفاعله؛ أو تلقيه لأحد الأعمال الفنية. 

خلال النوم ينخفض مستوى الاستثارة. بينما يتذبذب هذا المستوى 
خلال حياة اليقظة النهارية في ضوء المواقف المختلفة. وهو مستوى يدور 
غالبا حول معدل متوسط. أما خلال الظروف غير العادية وغير المتوقعة 
كالرعب الشديد والخوف العميق والشغف داویه" أي الحبء أو الإعجاب 
الشديد» فإنه يرتفع إلى حده الأقصىء» وتصاحبه تغيرات فسيولوجية مثل 
التوتر العضليء وزيادة نشاط المخ الكهربائي» وتغيرات سرعة التنفس وزيادة 
ضريات القلب...إلخ. 

ومن الممكن أن يزيد مستوى الاستثارة في الجهاز العصبي من خلال 
أنماط معينة من المثيرات الخارجية وتشتمل هذه الأنماط المميزة للمثيرات 
الجمالية ‏ بشكل خاص - على ما يسمى بمثيرات المقارنة 1100© 
وطن" . أي تلك الخصائص الإدراكية المميزة للمثيرات الجمالية والتي 
تحصل على أساسها المقارنة بين عملين جماليين أو أكثر من أجل الاختيار 
أو التفضيل بينهما. 

وقد أشار برلين إلى أن الخصائص التي تعتمد عليها القيمة اللذية 
(المتعة أو السرور) والمميزة للمثير الجمالي هي التي تتحكم في مستوى 
الاستثارة في الجهاز العصبي» ومن ثم فقد صاغ العلاقات بين القيمة 
اللادّة التي نشعر بها داخليا والاستثارة الممكنة أو ما سماه جهد الاستثارة 
اناا اموه الخاص بالمثيرات الجمالية الموجودة في مجالنا الإدراكي 
على النحو التالي: «يعتبر العمل الفني نمطا مثيراء عندما تقوم خصائص 
المقارنة المميزة له . وريما خصائص أخرى معها ‏ بإعطاته قيمة لديّة 
مميزق209. 

يمكن تعريف جهد الاستثارة بأنه «مقدار الاستثارة العامة التى 
يستصدرها مثير بعينه». وترسل الاستثارة القادمة من هذا المثير إلى قشرة 
المخ بواسطة جزء عصبي يسمى التنشيط الشبكي يبدأ عند المخ الوسيط. 

كما توجد له روابط استثارية متشعبة. كذلك» مع القشرة الجديدة 
000116 وخلال طريقها إلى القشرة الجديدة (أو لحاء المخ الجديد) تمر 
الأنسجة الخاصة بجهاز التنشيط الشبكي عبر مراكز المخ المختلفةء وتنتج 
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عن هذا التنشيط ‏ وحسب نوعية الاستثارة - إحساسات بالمتعة أو الألم. 

ونظريا يقال إن العتبة الخاصة بمركز المتعة أقل من العتبة الخاصة 
يعركر الألمء أي أننا نشعر بالسرور أسرع من شعورنا بالآلم» ويكون الطابع 
اللاد المرتبط بمثير معين محصلة لجمع عمليات التنشيط لهذين المركزين؛ 
أي عمليات التنشيط (الزائدة) لمراكز المتعة؛ والمنخفضة (أو الأقل) لمراكز 
الألم'. وتسمى هذه العملية بمنحنى فونت باعتبار هذا العالم أول من 
أشار إليها في بدايات القرن العشرين. 

3 - تعتبر التذبذبات التى تحدث فى عمليات الاستثارة العصبية فى 
أثناء تفاعلنا مع المثيرات الحا يبحمل لثلاث فئات من اشا ي 
المميزة للمثيرات الجمالية هي: 

(أ) الخصائص السيكوفسيولوجية (النفسية الجسمية) للمثيرات» وهي 
فد على التوؤيم الزماتي والكاتى الطاخة+فالاضواء الباهرة والأصبوات 
العالية والمثيرات القوية هي» بشكل عام» أكثر إحداثا للاستثارة العصبية, 
وكذلك الحال بالنسبة للمثيرات التي تظهر فجأة؛ أو التي تخضع لعمليات 
تغير سريعة» وكذلك الألوان الساخنة كالأحمر مثلا. 

(ب) الخصائص الإيكولوجية اهءزعه‌اهءE‏ للمثير: والتي تشتمل على 
كرانطات ]و خالاكات معكة مع اتتاك اسر اقرف البقاء 
بالنسبة لنا؛ فبعض المثيرات التي تمثل تهديدا للصحة:, أو البقاء على قيد 
الحياة. ترفع بطبيعتها مستوى الاستثارة في الجهاز العصبيء ومن أمثلتها 
الآلم الجسدي والأصوات العاليةء وظهور الطعام (كقيمة إيجابية) أو مصادر 
التهديد المختلفة (كقيمة سلبية)...إلخ. 

(ج) والأكثر أهمية من النوعين السابقين ‏ خاصة في مجال الجماليات 
- هو ذلك النوع الثالث من خصائص المثيرات. فالاستثارة يمكن أن تحدث 
من خلال خصائص معينة للمثير الجمالى مثل الجدة /زاء7107 والقدرة على 
الإدهاش دوعمعمتعترمس5 والتركيب اسه والغموض (اتناعتطدهك وما 
شابه ذلك من الخصائص التي أطلق برلين عليها اسم متغيرات المقارنة 
.1tive Variables‏ حيث نقوم هنا بالمقارنة بين مصدرينء أو أكثر من 
مصادر المعلومات الخاصة بأنماط المثير الجماليةء وقد يكون هذان المصدران 
موجودين الآن؛ وقد يكون الأمر (خاصة في حالة الجدة والقدرة على 
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الإدهاش) متعلقا بملاحظة التماثلء أو الاختلاف بين شيء موجود الآن في 
مجالنا الإدراكي (لوحة مثلا). وشيء كنا قد تعرضنا له أو واجهناه في 
الماضي؛ وفي حالات أخرى (كما هي الحال فيما يتعلق بالتركيب) يتعلق 
الأمر بالملاحظة والتجميع والتلخيص للخصائص المميزة لعناصر عدة 
موجودة على نحو متزامن» أي في آن واحد معا ”'. وترتبط خصائص 
المقارنة المرتبطة بالمثيرات الجمالية كثيرا بالعوامل التي تساهم في صناعة 
الشكلء والبنيةء والتكوين في الفن. 

4 كذلك توصل برلين وزملاؤه بعد دراسات عدة إلى أن المثيرات التي 
تتسم بدرجة متوسطة من جهد الاستثارة (ومن خصائص المقارنة). هي 
التي تُفضل أكثر من غيرهاء وأن هذه الدرجة من التفضيل تتناقض مع 
ارتفاعناء أو انخفاضنا عن الدرجة المتوسطة ‏ من جهد الاستثارة - على 
المتغيرات الخاصة بالمقارنة. وعلى متصلات أو أبعاد خاصة بها مثل: المألوف 
- الجديد» البسيط ‏ المركب » المتوقع ‏ المدهش. الواضح ‏ الغامض » الثابت 
- المتغير...إلخ. 

فعندما يزداد جهد الاستثارة (كما في زيادة تركيب أو غموض العمل 
الفني مثلا) فيما وراء نقطة التفضيل المثالية (المتوسطة) تنخفض المتعة, 
ومن ثم تفتح الطريق أمام إحساسات الضيق وربما الألم. كذلك عندما 
يتناقض جهد الاستثارة تتيجة انخقاض خضاكص مقارثة معينة كالجدة أو 
الوضوح عن نقطة التفضيل المثالية تتناقص المتعة. حتى يصل الطابع اللي 
للخبرة إلى نقطة الحياد؛ ومن ثم الملل والنفور. وكما أشرنا فإن هذا المنحنى 
يشار إليه أيضا باسم منحنى فونت في إشارة إلى ذلك العالم الذي تكهن 
بأن الطابع اللدي للخبرة ينبغي أن يرتبط ‏ بهذه الطريقة ‏ مع كثافة المثير 
أو شدته. 

فالدرجة المتوسطة من التركيب في لوحة فنية مثلاء قد تُفضل على 
الدرجات الأقل والتي تقترب من التبسيظء وكذلك الدرجات الأكثر ارتفاعا 
والتي تقترب من التعقيد أو حتى الفموض. فالعلاقة بين خصائص المثيرات 
الجمالية؛ من ناحيةء والاستجابة الجمالية؛ من ناحية أخرى؛ علاقة أقرب 
إلى العلاقة المنحنية لا العلاقة المستقيمة ® فالمثيرات ذات المستوى 
المتوسط من التركيب والفموض والجدة والإدهاش والتغير...إلخ. سوف 
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تبتعث ‏ كما رأى برلينء: وكما أشارت دراساتهء ودراسات العديد من زملاثه 
- قدرا أكبر من المتعة الجمالية؛ مقارنة بالمثيرات؛ أو الأعمال الفنيةء التي 
يتناقص مقدار ما تحتويه من هذه الخصائص, أو يتزايد فيها ‏ هذا المقدار 
- عن الحد المتوسطء وكلما زاد هذا الابتعاد على الحد المتوسط أو تناقص 
زادت عملية النفور من هذه الأعمال. وإن كان السبب يختلف في الحالينء 
فالأعمال الأكثر ألفة وبساطة ووضوحا ...إلخء تستثير المللء ومن ثم الابتعاد 
عنهاء أما الأعمال الأكثر جدة وتركيبا وغموضا ...إلخ: فتثير حالة من التعقيد 
المعرفي أو عدم الفهم ومن ثم النفور أيضا. وخير الأمور الوسط في رأي 
برلين. وإن كان هذا الوسط ‏ في رأينا - ليس مسألة معلقة في الفراغ 
تصلح لجميع الأفراد, من جميع الأعمار والأنواع والثقافات. فماذا عن 
الخبرة وتأثيرها؟ وماذا عن الثقافة والتدريب وتأثيرهما؟ هل يظل المستوى 
المتوسط من خصائص المثير متسما بالجاذبية بالنسبة للأشخاص ذوي 
الخبرة الجمالية العاليةء مثلهم في ذلك مثل الأفراد الغفل من الخبرة 
الجمالية؛ أو أصحاب المستويات الدنيا منها؟ هذه وغيرها أسئلة لم يقدم 
برلين لها إجابات مقنعة في كثير من الحالاتء وهي تساؤلات ترتبط في 
جوهرها بفروض عدة؛ خاصة عندما نتحدث عن فرض الانزياح عن المتوسط 
العام أو الذوق الشائع في مجال سيكولوجية الفن والنقد الفني» وهو فرض 
سنحاول أن نعرض له في حينه في مواضع مناسبة من هذا الكتاب. خصوصا 
عندما نتحدث عن التفضيل الجمالي في الفنون المختلفة. 

والخلاصة أن هذا المنحى ‏ الخاص بالجماليات التجريبية الجديدة - 
قد قام بالتركيب على ماسمي بخصائص ا مقارنة الخاصة بأنماط المثير 
(وهي خصائص شكية أو بنائية ترتبط بالبساطةء في مقابل التركيب» أو 
الوضوح» في مقابل الغموض ...إلخ) كما أن هذا المنحى ركز أيضا على 
القضايا الدافعية واهتم بالسلوك اللفظي وغير اللفظي المعبر عن التفضيل 
الجماليء وطمح إلى تأسيس روابط قوية بين الظواهر الجماليةء والظواهر 
السلوكية الأخرىء» ف «برلين» مثلاء لم يكن يهدف إلى إلقاء الضوء على 
الظاهرة الجمالية فقطء بل طمح أيضا إلى أن يلقي أضواء على السلوك 
الإنساني بشكل عام من خلال تلك الأضواء التي يلقيها على الظاهرة 
الجمالية ™'. 
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الجدير ذكره أنه داخل المنحى السيكوفيزيقي لدى فخنر وفونت مثلاء 
كان ينظر إلى المتعة الجمالية على أنها متعة في ذاتهاء بينما داخل منحى 
برلين الجمالي الجديد هذا اعتّبرت هذه المتعة بمنزلة الدافع الذي يستثير 
السلوك الاستكشافي الجمالي نحو موضوعات خارجه. فهو سلوك يُعمم 
ولا يتعلق يموقفه الخاص المحدد فقط. 

انتقادات وجهت إلى نظرية برلين ومفهوم الجماليات التجريبية 


عامة: 

انتّقدت البحوث التي أجريت على أساس نظرية برلين من خلال عدة 
اعتبارات: يتعلق الأول منها بمزاعم برلين أن الجماليات التجريبية الجديدة 
تطمح إلى تأسيس صلات قوية بين الظواهر الجمالية؛ والظواهر 
السيكولوجية العامة الأخرى. وقد ذكر كونكني Conecni‏ أن معظم البحوث 
التي أجريت من خلال هذا المنظور في مجال الموسيقى ‏ مثلا ‏ قد تعاملت 
مع عمليات التفضيل الجمالي عامةء وعمليات التذوق الفني خاصة: كما لو 
كانت عمليات تحدث في فراغ اجتماعي ووجداني ومعرفيء وكما لو كانت 
عمليات مستقلة عن السياقات التي يستمتع من خلالها الناس بالمثيرات 
الجمالية فى الحياة اليوميةء فالموسيقىء كما أشار هذا الباحث. شىء 
سكيم اول القن اتر النخاص الا البومية مكل »في الات 
التجارية والمطاعم وفي المنزل والسيارة وقاعات الحفلات...إلخ؛ وليس بين 
جدران المعامل التجريبية 20©. 

ويتعلق الاعتبار أو النقد الثاني بما ذكره فرنسيس ۴۲۵۸٥۲١۶‏ العام ۱976 
حين تشكك في النزعة التعميمية والشمولية الخاصة بتلك المعادلة أو الصيغة 
التي طرحها برلين بين متغيرات المقارنة وأحكام التفضيل أو المتعة الجمالية, 
فمن خلال حصوله على نتائج مختلفة على الطلاب والعمال اليدويين في 
فرنسا والمجرء بِئّن هذا الباحث أن العلاقة بين متغيرات المقارنة والاستجابة 
الجمالية ليست مستقلة عن العوامل الثقافية والاجتماعية؛ وأن التعرض 
الفارق وبأشكال متباينةء لمعايير وقيم عالم الفن هو أحد أهم العوامل في 
التفصيل الجمات 017 

وكات التقاد كال يقول إن لماعل اة دابل بهذا ااي 
كان ضئيلا وغير مقنع مقارنة باهتمام علماته بدراسة الأعمال غير الفنية 
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كالأشكال الهندسية والخطوط والمثيرات التي ونت بشكل مصطنع لأغراض 
الدراسة والبحث. فقد كان برلين مقتنعا بأن المنحى العلمي الدقيق ينبغي 
أن يبدأ بالأشكال البسيطة ثم يتقدم تدريجيا نحو الظواهر الأكثر تركيباء 
كذلك كانت المناقشات التي قدمها برلين وزملاؤه لتأثير الأنواع المختلفة من 
الفنون في حالة الاستثارة العصبية مناقشات تأملية فى الغالب» كما أنه لم 
يوجه اهتماننا كافيا إلى الفروق الفردية في الاستجابات التفضيلية للأعمال 
الفنية 22 , 

وبشكل عام يلخص لنداور أهم الانتقادات التي يمكن أن توجه إلى 
الدراسات النفسية التي أجريت من وجهة نظر تجريبية على النحو التالي: 
أنها استخدمت مواد ومثيرات مصطنعةء وبسيطةء بشكل أبعدها عن واقع 
الخبرة الجماليةء وأنها أكدت على الطبيعة الانفعالية للفنء وأهملت الطبيعة 
المعرفية له؛ وأنها أهملت الاستجابات الفردية والكيفية والظاهراتية؛ وركزت 
في مقابل ذلك على البيانات الكمية والضبط التجريبي» وأنها أهملت 
الاهتمام بدور البيئة. والثقافة؛ والقيم» والجنس (ذكرا أو أنثى) والاتجاهات 
الأيديولوجية وغيرها. 

على كل حال» فإن برلين نفسه كان كثيرا مايشير إلى نتائجه على أنها 
استكشافية ومؤقتة. كما أن إسهامه الرئيسي يتمثل في أنه وجه الاهتمام 
من جديد داخل مجال علم النفس إلى التأثير الذي يحدثه الفن في السلوك 
من خلال الإشارة إلى جهد الاستثارة الموجود في الأعمال الفنية؛ وتأثير 
هذه الأعمال الواضحة في الجهاز العصبي للانسان: وعلى دوافعه وسلوكهء 
كما أن منحاه الجديد هذا أدى إلى تفهم عام يقوم على أساس أن الفن 
وسيلة مهمة للاستثارة والتنشيط العصبيء والحركي» والسلوكي. ومن ثم 
فهو وسيلة مهمة من أجل تقدم الحياة الإنسانية وارتقائها. 

وقد حالت وفاة برلين المبكرة (في الرابعة والخمسين من عمره) دون أن 
يكمل أهدافه الطموح من أجل إنشاء علم جديد للجماليات التجريبيةء لكن 
عمله الرائد هذا أصبح مصدرا لإلهام العديد من الباحثين النشطين في 
مجال دراسة سيكولوجية الفن عامة والتفضيل الجمالي خاصة. 

وسوف نرى العديد من تأثيرات هذا العالم خلال عرضنا لموضوعات 
أخرى في هذا الكتاب» ومنها على سبيل المثال لا الحصر: الجماليات البيئية, 
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التفضيل الموسيقي» تفضيل الشعرء وغير ذلك من الموضوعات الخاصة 
بالتفضيل الجمالي بشكل عام. 
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«ليس هناك من هو أكثر 

إصابة بالعمى من هؤلاء 

الذين لا يريدون أن يروا». 
«جوناثان سويفت» 


الجمالات المعرهيه 


يفترض أصحاب هذا المنحى المعرفي في علم 
النفس أن المعرفة يمكن تحليلها إلى سلسلة من 
المراحلء أو الخطوات. تحدث فى كل منها مجموعة 
من العمليات اليو الراك وترعيز العلومات 
وتخزينها في الذاكرة وتكوين المفاهيم والحكم 
والتفكير بالصور :12863 وإنتاج اللغة واستدعاء 
المعلومات من الذاكرة وغير ذلك من العمليات). 
كما أنهم يفترضون كذلك أن هذه العمليات تترك 
آثارها فى المعلومات الواردة إليها من المدخلات 
اة Sensory inputs‏ ومن ثم في الاستجابة 
النهائية . فسؤال مثل : هل تعرف أين توجد 
الأهرام؟ أو متى حدثت الحرب العالمية الأولى؟ أو 
متى أمسست مدرسة «الباوهاوس» في الفن ومن 
أسسها؟ أو من أندريه بريتون... إلخء وكذلك عملية 
إدراكنا الجمالي للوحة فنية أو مقطوعة موسيقية. 
أو عمل أدبي متميز أو غير متميزء كل هذا يبدأ 
بمدخلات حسية سمعية أو بصرية (وأحيانا 
مدخلات تنتمي إلى حواس أخرى كالتذوق أو الشم 
أو اللمس)ء ثم أن هذه المدخلات تُعالج من خلال 
بعض المعلومات المعرفية كالإدراك: والتذكر 
والتفكير بالصور. والخيالء واللغة وغيرهاء ثم تكون 
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استجاباتنا النهائية اللفظية؛ أو الحركية؛ أو التعبيرية. أو الانفعالية هي 
المحصلة النهائية لهذه المعالجة الداخلية التي تمت بداخلنا (أي في المخ) 
لهذه المدخلات الحسية الأولى؛ فنجيب عن السؤال الأول بالقول: في الجيزة 
في مصرء وعن الثاني في العام 1914ء وعن الثالث بالقول إنها المدرسة التي 
أنشأها وولتر جروبيوس - المهندس المعماري الألماني ‏ في ألمانيا في الثلث 
الأول من القرن العشرين ثم هاجر أصحابها إلى أمريكا مع صعود النازية 
في ألمانياء وكانت تجمع بين الفنون ضمن إطار عام خاص بفن العمارة .. 
إلخ. وعن الرابع : شاعر وناقد فرنسي والمنظر والمؤسس الفعلي للمدرسة 
السريالية في الفن... إلخ. 

لقد ظهر المنحى العلمي والمسمى نموذج معالجة المعلومات Informatio‏ 
[ع2100 Processing‏ فى النصف الثانى من القرن العشرين استجابة لعدد من 
الروك والعفيرات اسا نكر ما غلل سيل اال لا الح 

ا- الوعي المتزايد بالفشل النسبي للمدرسة السلوكية في التعامل مع 
العمليات المعرفية المختلفةء وقد كان هذا الفشل ذريعاء فيما يتعلق بالسلوكية 
الكلاسيكية كما ظهرت على يد واطسون في بدايات القرن العشرين» وفشلا 
أقل» لكنه فشل على كل حالء فيما يتعلق بالسلوكية المحدثة والتي حاولت 
أن تخرج من ذلك التأكيد القديم (لدى واطسون مثلا) على المثيرات 
والاستجابات فقط بأن تضع في اعتبارها العمليات الوسيطة, أو المتداخلة 
بين ظهور المثيرات وصدور الاستجابات؛ كالدوافع (كما فعل كلارك هل 
مثلا في مجال التعلم)؛ ومع ذلك ظلت التصورات والمفاهيم التي قدمتها 
هذه النظرية فيما يتعلق باللغةء والخيالء والإبداع» والتذوق الفني والعديد 
من العمليات المعرفية غير مقنعة: أو غير مرضية إلى حد كبير. 

2 ظهور نظريات الاتصال والتقدم الهائل في علوم الحاسب الآلي؛ أو 
الكمبيوتر وثورة الاتصالات, وتفجر المعلومات بشكل غير مسبوق في التاريخ 
البشري» مما ترتب عليه ظهور فرع معرفي يسمى «الذكاء الاصطناعي» 
Aci !nteligence‏ وظهور محاولات من جانب علماء النفس لتكوين نماذج 
علمية تقوم على أساس التناظر بين العقل البشري والعقل الآلي؛ ومع وضع 
الخصوصية المميزة للعقل البشري في الاعتبار بطبيعة الحال. 

3 كليو تظريات اللقويات الحدينة وخاسية تظطرية الفسو اولي 
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"ransformationa1 Grammer‏ على يد تشومسكي خاصة, وكذلك ظهور أساليب 
راک و ا كيد ا ق وقيدية إقاجينا (عداة 
الكلام) أيضاء 

4 التنامي الكبير لبحوث الذاكرة والتذكرء وظهور أنساق ونماذج جديدة 
تحاول أن تميز بين الأنواع المخظفة للذاكرة: وآن تكتشف العمليات اللمعرفية 
المجهولة الداخلية فى كل منها . 

5 ظهور ما 5 بعلم النفس المعرفي Cognitive Psychology‏ والذي 
فرك مداه بالعام 1987 كين ظهن ول كاب بل هذ | الاسم من كاليف 
العالم أولريك نايسر إ#ءوزه٨.0,‏ ذلك الذي قال إن «علم النفس المعرضي علم 
يشير إلى اعات الى يحم من جكلالها تحويل اليكل الي و ادرا 
والكشف عنه» . وقد كان ظهور هذا العلم محصلة للعوامل المعرفية 
السابقةء كما أنه يقوم في جوهره على المنحى الخاص بمعالجة المعلومات. 
إل ات هلم التقين نے کے على اسای يكنا اا و 
برتاكر يم کیت موث هذا اتاک کے جال اتمنون على رجه بخاضة 


المنحى المعرفى و81 دراك الفنى 

حول أصحاب الاتجاه الذي عرضنا له سابقا والمسمى «الجماليات 
التجريبية الجديدة» اهتماماتهم من التركيز على الخصائص الخارجية 
اليو العثير الجمالن: إلى القضايا والناهيم اللعرفية المرقطة بإدرات 
هذا البو راك معوفياء ردن ق واا الا و دكن 
: التمثيل المعرفى 2005أدءدع:مع:1 نانمع00 والمخططات المعرفية Cognitive‏ 
8 ووالموا اس وو و والتمثل ده هاندمزووى والإستراتيجيات 
المعرفية ءعiعءاةء)5‏ 17 زمع00 والصور العقلية sءعه"1.‏ وغير ذلك من المفاهيم 
التي سنشير إليها في مواضع قادمة من هذا الكتاب (خاصة الفصل القادم) . 

وتتوازى هذه التطورات مع تيارات مماثلة في علم النفس حيث أصبحت 
هناك مكانة مرموقة لما يسمى بعلم النفس المعرفي. وقد أدى الاهتمام 
المكزايد يمقاهيم مكل المخططات والانبخ انبجيات والصبوى المرطية إلى 
ظهور تصورات جديدة في دراسة الفن من وجهة نظر معرفية تكشف عنها 
تلك الكتابات الكثيرة: والمتنوعة في هذا المجال الآن. 
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وقد شاع استخدام مصطلح «المخططات المعرفية» وما يرتبط به من 
مفاهيم في عديد من الدراسات الجمالية الحديثة والتي أجريت من وجهة 
نظر معرفية. والمخططات هي «أطر تصورية موجودة مسبقاء أو هي تهيؤات 
أو استعدادات معرفية يتمكن الت لا من الاستجابة بطريقة متميزة» 
إنها «أطر» ۴۲۵۳۶ يتمكن الفرد من خلالها من إضفاء المعنى على الأحداث 
والموضوعات والأشخاصء وهي ليست أطرا ثابتة أو ساكنة. فمن خلال 
عمليات المواءمة والتمثل الى اترما بياجيه تُعَدّل هذه المخططات العقلية, 
ومن ثم تصبح أكثر تفصيلا وتبلورا . إن شكل التنظيم الخاص للمعلومات 
في الذاكرة طويلة المدى؛ وكذلك القواعد التي تتحكم في استخدام هذه 
المعلومات؛ وعمليات الدمج بينهاء بطرائق مختلفة. هو ما يسميه العلماء 
الآن بالمخططات المعرفية. 

تعتبر المخططات المعرفية بمنزلة البنية العامة الخاصة بموضوع معين, 
أو بفكرة معينةء أو بمشهد معين. فعندما ننظر إلى المشهد الخاص بأحد 
الشوارع نحن نقوم بالتنشيط العقلي للمخطط الخاص بهذا الشارع في 
الذاكرة. ويقوم هذا المخطط بتزويدنا بالمعلومات المناسبة حول هذا الشارع. 
وعندما تكون الخصائص المميزة للشارع كلها معروفة بالنسبة لنا فإننا نقوم 
بعملية «تمثل» لها في المخطط المعرفي المناسب له (ويحدث الشيء نفسه 
بالنسبة للأشخاص والأفكار والأعمال الفنية ... إلخ). أما إذا ا ينا عن 
هذا الشارع بعض الوقت» ثم عدنا لنجد فيه بعض التفاصيل والتغيرات 
الجديدة؛ إضافة إلى الخصائص والتفاصيل القديمةء فإننا نقوم بعملية 
«مواءمة» للمخطط العقلي الخاص بهذا الشارع» أي نقوم بتعديل هذا 
المخطط المعرفي أوالعقلي حوله كي يتناسب مع هذه التفيرات 
الجديدة فيه» بينما نقوم؛ في الوقت نفسه» (أو على نحو متعاقب) ب 
«تمثل» التفاصيل القديمة؛ داخل الإطارء أو المخطط الجديد . ولكن افترض 
أنني غبت عن مدينتي أو قريتي بعض الوقت» ثم عدت لأجد أن ملامحها 
المميزة قد تغيرت على نحو جذريء وأن الشارع القديم قد اختفى تماماء 
وحل مكانه شارع جديد في كل تفاصيلهء فإن عملية «التمثل» هنا لن تكون 
مناسبة؛ بينما ستكون عملية «المواءمة» هي المطلوبة أكثر. ويكون على هذه 
العملية أن تخلق. أو تكوّن مخططاء أو مخططات جديدة تناسب هذا الشارع 
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الجديد. ويحدث الشيء نفسه عندما نذهب إلى مدن لم نزرها من قبلء 
ونعرف أننا سنعيش فيها فترة من الوقت» هنا يكون علينا أن نكوّن مخططات 
عقلية حول شوارعهاء ومبانيهاء وأماكنها المهمة (وتسمى هنا بالخرائط 
المعرفية)ء بل وحتى حول السمات النفسية المميزة لسكانها. إن المخططات 
المعرفية هي من الأمور الأساسية التي تعلمها الخبرة للأطفال منذ بداية 
حياتهم عقب الولادة. حيث يكون عليهم أن يكوّنوا مخططات معرفية عيانية 
حول ما يرونه. ويسمعونه؛ ويتذوقونه. ويلمسونه. ويشمونه. وحول الحركة 
والإمساك بالأشياءء والكلام. والضحك. واللعب» وغير ذلك من النشاطات. 

ومع تزايد تفاعلات الأطفال مع البيئة بمعناها الفيزيقي (المكان وما 
فيه)ء وبمعناها الاجتماعي (الآخرين). تتحول المخططات العامة إلى 
مخططات أكثر تمايزا وتفصيلاء هنا يفضل بعض العلماء أن نطلق عليها 
اسم «التمثيل المعرفي». حيث يتميز التمثيل المعرفي عن المخطط المعرفي 
في أن المفهوم الأول أكثر امتلاء بالتفاصيلء بينما الثاني أكثر عمومية وأقل 
من حيث التفاصيل المعرفية التي يشتمل عليها. 

هذا عن دور المخططات وأهميتها في الحياة بشكل عامء فماذا عن 
دورها في إدراك الفنون وتذوقها؟ إننا عندما نرى لوحة فنية؛ أو نستمع إلى 
مقطوعة موسيقية, أو نقرأ عملا أدبيا... إلخ؛ نقوم أيضا بتنشيط المخططات 
المعرفية الخاصة بهذا العمل؛ وعندما تكون كل عناصر العمل مألوفة بالنسبة 
لنا نقوم «بتمثلها» داخل البنية المعرفيةء أو المخطط الخاص بها في الذاكرة 
طويلة المدىء وعندما تكون مألوفة تماما وليس فيها أي جديد قد نشعر 
بالملل» ولا نواصل الرؤيةء أو الاستماع» أو القراءة. أما عندما تكون هذه 
اللوحة غامضة تماما فإننا قد نحاول مواءمة (تعديل) المخططات الموجودة 
لدينا المتعلقة بهاء بشكل مناسب» أو قد نقوم بتكوين مخططات معرفية 
جديدة حولهاء فإذا فشلنا في هذا وذاك قد نبتعد عن العمل؛ ولا نواصل 
عملية التذوقء أو الإدراك الفني له. 

إننا نقوم» بشكل عام عندما نواجه عملا فنيا معينا بتنشيط مخططات 
متنوعة خاصة به؛ بعضها يتعلق بالتكوين الخاص بالعمل» وبعضها يتعلق 
بالفنان نفسه» وبعضها خاص بالمرحلة التاريخية التي ينتمي إليهاء أو البيئة 
التي عاش فيها هذا الفنانء وكذلك الأسلوب الفني الذي أبدع من خلاله 
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العمل؛ إلى غير ذلك من المخططات أو الأطر والتي عندما تتزايد المعلومات 
أي التفاصيل المناسبة الخاصة بالعمل الفني بداخلها تتحول إلى نوع من 
التمثيل العقلي للعمل الفني؛ ومع استثارة هذه المخططات بأشكال متزامنة 
ومتتابعة تتكون لدينا توقعات معينة وتحدث لدينا استبصارات أو عمليات 
فهم خاصة للعمل الفني» مما يسمح لنا بتكوين بعض الاستنتاجات حوله. 
وهذه الاستنتاجات أو النتائج الخاصة هي ما يُعتمد عليهاء بعد ذلك: في 
تكوين عملية الفهم أو التأويل العامة لهذا العمل الفني أو ذاك. 

يشتمل المخطط العام للفن في الذاكرة على مخططات فرعية في ضوء 
الأنواع الفنية المختلفةء وهذه بدورها تشتمل على مخططات فرعية أخرى 
فى ضوء المدارسء والأساليب الفنيةء وهذه بدورها تشتمل كذلك على 
ee,‏ خا ضرا بالفنانين الأفراد. وهكذا تستمر العملية وتتشكل 
بطرائق عدة يصعب حصرها على نحو جامع مانع. 

وقي الأشكال المباشرة من الإدراك الفني يتأثر «المخطط الفني» بمعرفة 
المرء العامة حول الفنء فإذا كان ما ننظر إليه مثلا هو لوحة للفنان ديجاء 
فإن المخطط الآخر الخاص بالمدرسة التأثيرية؛ أو الانطباعية فى الفن 
يُنشطء فإذا كانت اللوحة خاصة بالفنان أندي وارهول آ6ا م فار 
المخططات الخاصة بما يسمى البوب آرت أو الفن الشعبي ° ۸۲۲ مهم هي 
التي سيتم تنشيطهاء وإذا كانت للفنان روبنزء فإن المخططات الخاصة 
بمدرسة الباروك هي التي تُنَشط. وهذا يعني باختصار أن هذه المخططات 
هي جانب مهم من المعرفة المتراكمة لدينا حول الفن ‏ وأنه من دون هذه 
المعرفة: أو الخبرة المناسبة تصعب عملية التذوق بل قد تكون مستحيلة 
أحياناء وخاصة فيما يتعلق بالأعمال الفنية التجريدية أو ما بعد الحداثية. 

لقد وصف «نايسر» المخططات بأنها «بنيات معرفية تعد الفرد القائم 
بالإدراك لقبول أنواع معينة من المعلومات» بدلا من غيرهاء ومن ثم فإنها 
تقوم من خلال ذلك» بالتحكم في سلوك الرؤية أو النظرية» ”7 . 

وقد استفاذ العديد من الباحثين في مجال سيكولوجية القن من مفهوم 
«المخطط المعرفي» هذاء فمثلا درس برات 2:38 عمليات النسخ لرسومات 
موجودة أمام المرء وسجل حركات العينء وهي تقوم بذلك وكذلك حركات 
اليد وأدى به هذا إلى التخلي تماما عن تلك الشائية القديمة التي كانت 
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تفصل بين الرؤية والمعرفةء ومن ثم طرح مفهوما جديدا حول الرسم باعتباره 
«نشاط الرؤية الموجهة من خلال المعرفة» ). مما يجعله قريباء على نحو 
ماء مما قدمه الفيلسوف الفرنسي المعروف «ميرلوبونتي» في رؤيته الخاصة 
لوحدة الأدراك أو المعرقة ` 00 

وهناك وجهة نظر مماثلة لوجهة نظر برات طرحها داولنج 8هن20::1 في 
دراسته التتبعية على الغناء التلقائي لدى الأطفال. حين أكد دور عمليات 
الارتقاء وكذلك المعرفة التي يمتلكها الطفل خلال مراحل مختلفة من هذا 
الارتقاء في تكوين الأغاني والاستجابة لهاء بل لقد عرف داولنج المخططات 
المعرفية هنا على أنها «أنماط منتظمة من المعرفة المجردة تكون موجودة 
لدى المستمعين حول البنية الموسيقية» © . 

كذلك اعتمد بورسيل 1اءه:ناط على مفهوم «المخطط» في مناقشته 
للاستجابات الجمالية للمثيرات البيئيةء وطور نموذجا للجماليات البيئية 
يعتمد على مفهوم الاستثارة اللاحقة: أو التوتر اللاحق الذي ينتج بدوره 
عن الصراع بين المثير الحالي وما كان متوقعا قبله. وهو يؤكد كذلك دور 
المخططات في حل هذا الصراع بطريقة مناسبة؛ أو غير مناسبة؛ ويؤكد 
أيضا الدور البارز لعمليات التنظيم العقلي التي تلعب المخططات دورا 
كبيراء فيهاء ويشير إلى أن المثير الذي نتعرض له؛ أو ندركه حالياء لا ينبغي 
مقارنته بقائمة ثابتة نسبيا من الخصائص المرتبطة بهء بل ينبغي مقارنته 
بالمخططات المعرفية المختلفة حوله والتي تتسم بكونها مرنةء ونسبية, 
ومنظمة بشكل تدريجي. أو هيراركي» كما أنها تلعب دورا مهما 
في عمليات التفضيل الجماليء وكذلك الاهتمام الخاص ببعض المثيرات 
الحيالية 00 

على كل حال» هذه أمثلة قليلة فقط لاستخدام مفهوم «المخطط المعرفي» 
في دراسة عمليات الإدراك الجمالي. وقد وقف بعض الباحثين منه موقفا 
متحفظا ورفضه آخرون على نحو صريح. ومنهم مثلاء جيمس جيبسون 
الذي رفض الأفكار الخاصة باللاشعورء والاستدلالء والمخططات: وغيرهاء 
وقال إن المعلومات تكون موجودة في البيئةء وإنها تكون ضرورية وكافية 
لحدوث عملية الإدراك: وإن كل ما ينبغي أن يقوم به القائم بالإدراك هو أن 
يلتقط المعلومات من البيئةء دونما حاجة إلى أي معلومات إضافية لتشغيل 
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المعلومات» ودونما حاجة إلى مفاهيم إضافيةء كالمخطط أو التمثيل!!". 
وهذه في رأينا وجهة نظر قاصرة» فكيف سيختلف الشخص الأكثر خبرة 
في مجال الفن عن الشخص الأقل خبرة عندما يواجهان مثلاء لوحة لبيكاسوة 
فل يكفي أن يقوم كل منهما ب «التقاط» المعلومات الخاصة بهذه اللوحة 
فقطء. هل سيكون «ما يلتقطه» أحدهما (الأكثر خبرة) مماثلا لما سيلتقطه 
الآخر (الأقل خبرة)؟ إن الأمر ليس بهذه البساطةء ومن ثم فإننا نعتبر هذه 
المفاهيم المعرفية مفاهيم شديدة الآهمية في تفسير عمليات التذوق؛ 
والإدراك الجمالي والفني. 


المنحى المعرفي والرموز الفنية ( نظرية نيلسون جودمان) 

تأثرت البحوث الحديثة فى مجال سيكولوجية الفن ‏ والتى اهتمت 
بالرموز ‏ بدرجة كبيرة بجهود الفيلسوف الأمريكي نيلسون جودمان 
2 كما قدمها فى كتابه «لغات الفن» A۲۲‏ 01 1308113865 خاصة 
والذي ظهر العام 6. وقد كان مصطلح الرمز متداولا قيله ‏ دون شك - 
لانجر مثلا) وفي الدراسات التحليلة النفسية (لدى فرويد ويونج مشلا). 
الرمزء والأكثر أهمية فى سياقنا الحالى أنه قد ترتب عليه العديد من 
الدراسات التطبيقية في مجال علم النفس. وقد نظر جودمان إلى الأعمال 
الفنية بوصفها أنساقا من الرموزء وعقد مقارنات بين التمثيل البصري 
والوصف اللفظي» وقال إن قراءة اللوحات وقراءة النصوص تشملان عمليات 
تمييز وإحاطة بصريةء وإن الخبرة الجمالية هي خبرة دينامية وليست 
خبرة سلوكية ساكنة؛ وإنها تشتمل على القيام بتمييزات دقيقةء وكذلك على 
التنبه إلى العلاقات المرهفة الدقيقة. وعلى تحديد للأنظمة الرمزية 
والخصائص المميزة لها داخل الأنساق الفنية» وكذلك ما تشير إليه هذه 
الخصائص وما تقوم بتمثيله وتفسيره من أعمال؛ ومن ثم يعاد تنظيم العالم 
في ضوء الأعمال الفنيةء ويعاد تنظيم الأعمال الفنية فى ضوء العالم 
یت 2 , 

والنشاط الجمالي في رأي جودمان هو نشاط باحث وفاحص لا يقر له 
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قرارء إنه إبداع وإعادة للإبداع» ولذلك يتساءل جودمان: ماذا يميز هذا 
النشاط الجمالى عن غير ذلك من النشاطات المتسمة بالذكاء مثل الإدراك 
والسلوك العادي والبحت اللي ؟ ويجيب رة إن إحت الإجابات القورية 
عن ذلك هي أن النشاط الجمالي ليس موجها نحو غاية: أو هدف عملي 
بعينه» فهو غير معني بالدفاع عن النفسء أو اكتساب الضرورات. أو مظاهر 
الرفاهية: أو التنبؤء أو التحكم في الطبيعة» لكن ‏ في رأي جودمان ‏ أنه 
حتى إذا كان الاتجاه الجمالي بريئاء أو خاليا من الأهدافء والغايات العملية. 
فإن كونه لا غاية له لا يعد كافياء فالاتجاه الجمالي هو اتجاه فضولي؛ 
مستطلع» محب للبحث والتساؤل ء۷ازینسو! وذلك في مقابل النشاطات 
الاكتسابية »«ازونسوءى الموجهة نحو الحفاظ على الذات؛ أو الإبقاء عليها. 
ويؤكد جودمان كذلك أن هناك دوافع معرفية داخل الفنء كما توجد 
دوافع فنية داخل مجال النشاط العلمي» ويرفض هذا الفيلسوف تلك 
المحاولات القديمة والحديثة التي بذلت لتمييز النشاط الجمالي عن النشاط 
العلمي في ضوء المتعةء أو اللذة المباشرة فقط. فليس هناك في رأيه ‏ ما 
يؤكد أن اللوحة؛ أو القصيدة قادرتان على تزويدنا بسرور أو لذة أكثر من 
التي يقدمها لنا البرهان أو الاكتشاف العلميانء كما أن هناك نشاطات 
إنسانية آخرى» غير مرتبطة بمجالي الفن والعلم يمكنها أن تزودنا بكمية 
أكبر من اللذة أو السرور. كذلك يرفض جودمان ذلك التمييز الذي يطرحه 
البعض بين النشاطالجمالي والنشاط العلمي في ضوء التمييز ما بين المعرفة 
والانفعالء فهذا التمييز ‏ في رأيه ‏ محير ومربك. وذلك لأن الخبرات 
الجمالية؛ والمعرظية نتشابة في كرتها'ذات:طبيعة رة فى حوهرهاء 
ويرفض جودمان أيضا فكرة أن الفن أكثر انفعالية وأقل معرفية من 
العلم» وذلك لأن جزءا كبيرا من المتاعب والصعوبات في هذا المجال قد نجم 
عن تلك الثنائية الجائرة بين المعرفي» والانفعالي» فعلى جانب نضع الإدراك 
والاستدلال؛ والتخمين» وكل عمليات التساؤل؛ والفحصء والحقيقةء والصدق؛ 
وعلى جانب آخر نضع اللذة والألم: والاهتمام: والإشباع؛ والرضاء وخيبة 
الأملء وكل الاستجابات الوجدانية اللامخية أو اللاعقلانية كالحب والتفضيل 
والاشمئزاز. وهذا يجعلنا ‏ كما يقول جودمان ‏ لا نرى أنه خلال الخبرة 
الجمالية تنشط الانفعالات بطريقة معرفيةء فالأعمال الفنية تُفهم من خلال 
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الانفعالات. وأيضا من خلال الإدراك» وكثيرا ما نتعاطف مع لوحة؛ أو 
قصيدة: أو نتوحد معهاء وأحيانا ما يلاحظ الممثل ‏ أو الراقص أو المتلقي - 
ويتذكر الشعور الخاص بحركة معينةء بدلا من الشكل الخاص بهذه الحركة, 
ويصعب التمييز المطلق الحاسم هنا بين المكونين المعرفيء والانفعاليء 
فالانفعال في الخبرة الجمالية وسيلة لتلبية تلك الخصائص التي يشتمل 
عليها العمل الفني ويعبر عنها. 

يشتمل النشاط المعرفي كذلك على التمييزء والربط بين الإحساسات 
والانفعالات من أجل إدراك وتذوق وفهم العمل الفنىء» وأيضا إحدات التكامل 
بينه وبين خبراتنا والعالم المحيط بنا. إن ذلك يفسر تلك التعديلات التي 
تقوم بها العمليات المعرفية على الانفعالات خلال الخبرة الفنيةء ولا يستبعد 
مطلقا وجود الانفعالات في العمل الفني. ويشير جودمان إلى أهمية عملية 
التنظيم والتوظيف المعرفي للانفعالات: ويؤكد على أن التوظيف المعرفي 
للانفعالات لا يكون موجودا في كل خبرة جماليةء ولا يكون كذلك غائبا عن 
كل خبرة غير جماليةء وأن الانفعالات لا يكون فصلها بشكل حاد عن العناصر 
الأخرى للمعرفة؛ وأن المعرفة بها طابع انفعالي أيضاء مثلما يكون للانفعالات 
طابعها المعرفي المتفاعل معها والمنظم لها والمؤثر فيها. 

في العام 1966 كان جودمان قد بدأ عملا بحثيا في جامعة هارفارد 
بالولايات المتحدة تحت عنوان : Harvard Project Zero‏ أو «المشروع الرقم 
صفر لجامعة هارفارد» وقد نفذ هذا المشروع برنامجا طموحا متصلا من 
البحوث حول ارتقاء الإنتاج للفن والحساسية الجمالية لدى أطفال بشكل 
خاص. وقد ركز هذا المشروع اهتمامه على ارتقاء القدرات بفهم واستخدام 
الرموز في الفن؛ وكان أحد أهدافه الصريحة؛ «تحليل وتصنيف أنماط 
الرمز المميزة للأشكال المختلفة من الفنون» وكذلك التحديد والدراسة على 
نحو تجريبي» للمهارات والقدرات المطلوبة لفهم» ومعالجة الرموز الفنية». 

وكان من بين الباحثين العاملين في هذا المشروع عالم النفس هاورد 
جاردنر صاحب الدراسات المهمة في الإبداع عامة والارتقاء المعرفي لدى 
الأطفال في مجال الفنون خاصة؛ وكانت معهم أيضا إيلين واينر صاحبة 
الاعات ا عن رسوم الأطفال. 

ويعتبر بعض العلماء ما قدمه جودمان بمنزلة الامتداد الذي قام به 
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غير أذ لفظية أخرى من ا معني > وأيضا محاولة منه لتفسير التنويعات المختلفة 
من الرموز. 


الرموز التناظرية والرموز الرقمية في الفن (نظرية فيتز) 

طور بول فيتز ۲.۷1۲2 أستاذ علم النفس بجامعة نيويورك بالولايات 
المتحدة. نظرية جديدة تقوم على أساس النتائج الحديثة حول وظائف المخ 
البشري» وقد حاول من خلالها أن يفسر التطورات التي جرت في فن 
التصوير الحديثء وفي النقدء واللغة؛ والفنء وكذلك التطورات التكنولوجية 
الحديثة في أنظمة معرفية أخرى ™'. 

وتقوم هذه النظرية على فكرة محورية فحواها وجود نظامين معرفيين 
للتشفيرء أو الترميز للمعلومات» هما الكود أو نظام التشفير التناظري (أو 
الأنالوج) «Analogous Code‏ ثم الكود أو نظام التشفير الرقمي (آأو الدجيتال) 
6 اماع« . ويقول فيتز إن التقدم في الفن الحديث هو تقدم حدث من 
النظام التناظري إلى النظام الرقمي. وإن التطور التاريخي في اللغة يمكن 
أن ينظر إليه بوصفه معبرا عن هذا التقدم . كما أن التقدم في بعض 
الأجهزة التكنولوجية كالساعات وأجهزة الاستقبال الفضاكية هو أيضا تعبير 
عن هذا التطورء. وأن هذا التطور له دلالاته فى عديد من مظاهر الحياة 
الاجتماعية والشخصضية.: 

تقوم هذه النظرية ‏ كما ذكرنا - على أساس ذلك التقسيم الشهير في 
علوم الفسيولوجيا والنفس والأعصاب للمخ البشري إلى نصفين: الأيسرء 
ويقوم بالمهام الأساسية الخاصة باللغةء والأيمنء ويقوم بالمهام الأساسية 
الخاصة بالتفكير بالصور. ويقول فيتز أن النظام الرقمي في معالجة 
المعلومات يميز النصف الأيسر من المخء بينما يتميز النصف الأيمن بوجود 
نظام تناظري في معالجة المعلومات. 

ويشير فيتز إلى أن نظريته هذه تتعلق بوجه خاص بالفن الحديث والنقد 
الحديث؛ وإن كان لا يمنع القول بأنها من الممكن أن تستفيد من الفن القديم 
والنقد القديم. وما يقصده فيتز بالفن الحديث ذلك الفن الذي بدأ مع 
ظهور الانطباعيةء وتقدم عبر الحركات الفنية الخاصة بما بعد الانطباعية 
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والتكعيبية والسريالية والاتجاهات التجريدية خاصة لدى مالفيتش» 
وموندريان وغيرهما حتى نصل إلى ما يسمى بفن الحد الأدنى Minima!‏ 
والفن التصوري أو المفهومي أيضا ۸۲ اددامءهم00 ١‏ وهو يقول إنه يستفيد 
فى تكوينه لنظريته هذه من أفكار بعض النقاد خاصة كلايف بل 1ا»8.© 
وروجر فراي 85.57 وهارولد روزنبرج 1118056005 وكليمنت جرينبر ج 
C.Greenberg‏ . 


/ | 
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الشكل (1) التوضيح الذي أورده بول فيتز للحركة من الشكل (التناظري) الى الخص (الرقمي) 
(VITZ. 1988 , 56)‏ 

ويقول هذا الباحث كذلك إن نظريته هذه نظرية سيكوبيولوجية (نفسية/ 
بيولوجية) تقوم على أساس ذلك التمييز المعروف جيدا الآن في العلم بين 
نصفي المخ البشريء وكون النصف الأيسر منهما يختص بشكل خاص 
بمعالجة المعلومات: اللفظية: التحليلية: الاستدلالية: الموضوعية, التاريخية, 
الصريحة: المرتبطة بالذكاءء المتقطعة أو المنفصلة, المتتابعة: المتسلسلة: 
التجريدية؛ والرقمية: بينما النصف الأيمن يختص بشكل خاص بمعالجة 
المعلومات: المكانية: التركيبيةء الخيالية: الذاتية: غير المحددة زمنيا الضمنية, 
الحدسية: المستمرة: المثزامتة: المتوازية: العيانية: والتناظرية. 

ويشير فيتز إلى أن الفرق بين المعالجة التناظرية والمعالجة الرقمية 
للمعلومات تشتمل أيضا على فروق عصبية (نيورولوجية) أساسية. 

فحيث إن هذين النمطين من الشفرات مختلفان كيفيا عند مستوى 
الخبرة السيكولوجيةء فإنه من الممكن أن نفترض وجود تمايز فسيولوجي 
بينهما أيضا في معالجة وتخزين المعلومات» وليس من المستبعد أن تكون 
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الوظائف العصبية الخاصة بالأنظمة الرمزية التناظرية والرقمية مختلفة 
كذلك. 

وربما تشتمل الرموز أو الخبرة التناظرية على عمليات معالجة متزامنة 
(متوازية تتم في وقت واحد) للمعلومات» بينما قد تشتمل الرموز أو الخبرة 
الرقمية على عمليات متسلسلة متتابعة متوالية عبر الزمنء وهناك نتائج 
جديدة في علم النيورولوجيا (أو علم الأعصاب) تؤكد هذا بشكل أو بآخر. 


الأنظمة التناظرية والأنظمة الرقمية 

الرمز التناظري ‏ كما يشير فيتز ‏ رمز يقف بديلا لشيء آخرء. وهو 
أيضا ‏ من الناحية الفيزيقية ‏ يماثل هذا الشيء الآخر الذي يعد هذا 
الرمز بديلا له. مما يعني أن الرمز التناظري يشبه الشيء الذي يرمز إليهء 
فالصور العقلية الموجودة لديك عن شخص آخر هي في العادة رمز تناظري 
جيد لهذا الشخص. وهذه الصورة؛ أو المدرك العقلي أو المفهوم الإدراكي 
اء الخاصة بهذا الشخص هي تمثيل عقلي له تمثيل نتج من خلال 
النظام البصري الخاص بكء أي هذا النظام الذي يبدأ عمله عند شبكية 
العين وينتهي عند مواقع معينة في المخ. إن ما تكون واعيا به على نحو 
مباشر هو هذا التصور أو المدرك العقلي - الذي هو رمز أو تمثيل عقلي 
لهذا الشخص - وهذا الرمز أو التمثيل تتم المطابقة بينه على نحو سريع 
وبين الشخص عندما تراه» وقد يُستدعى من الذاكرة طويلة المدى في 
حالة غياب هذا الشخص.ء وتنطبق الفكرة ذاتها على الموضوعات المختلفة 
كالشوارع والأشجار والحيوانات والأجهزة والسلع وبعض الأعمال الفنية... 
إلخ. 

هذا الرمز التناظري رمز شديد الدقة لأنه شديد التشابه مع الشخص 
(أو الشيء) الذي يمثله . إنه أفضل وأقرب رمز بصري لهذا الشخص. 
(وقد تكون الصورة الفوتوغرافية لهذا الشخص رمزا تناظريا قريبا أيضا). 

في مقابل هذاء فإن الرمز الرقمي لا يوجد بينه وبين الشيء الذي يقف 
بديلا عنه» أو رمزا له. أو يحل محله أي تماثل أو تشابه قابل للتحديد. 
فرقم الضمان أو الأمن الاجتماعي؛ أو ما يسمى Social Security Number‏ 
الخاص بأحد الأشخاص لا يحمل أي تشابه بينه وبين هذا الشخص. إنه 
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رمز يمثل الشخص ويحل محله لكنه لا يتماثل معه بأي معنى من المعاني. 

ويشير فيتز إلى أن هذين المصطلحين (التناظري والرقمي) ليسا جديدين 
تماماء فهما قد استخدما في علوم الكمبيوترء كما قدم الفلاسفة وعلماء 
اللغويات تمييزات مماثلة أيضاء كما توجد» كذلك؛ تلك التمييزات الخاصة 
بين العلامة دعذ5 والرمز 501ز5 (الرقمي) لدى علماء السميوطيقا أمثال 
تشارلز بيرس ولدى فلاسفة أمثال كاسيرر ولانجر. وأيضا لدى يونج؛ ذلك 
الذي أشار إلى أن العلامة دائما أقل من المفهوم الذي تمثهء بينما الرمز 
دائما أكبر من معناه الواضح والمباشر. 

من الأمثلة الدالة على الرموز الرقمية حروف الهجاءء التي لا يوجد أي 
تشابه سمعي أو بصري بينها وبين الأصوات التي ترتبط بها. وكذلك أجهزة 
الكمبيوتر التي تكون رموزها إما تناظريةء وإما رقمية. والنوع الثاني هو 
الأكثر شيوعاء وحتى النوع الأول (التناظري) لا يستخدم صورا بقدر ما 
يستخدم شفرات تتباين زمنيا مع تباين المثير الطبيعي. 

وهناك صعوبة في أن يحل أحد النظامين محل الآخر. فحتى أنظمة 
البث الرقميةالأكثر شيوعا تقوم بنقل الصورة من خلال تحويل بياناتها 
الرقمية إلى شكلها التناظري السابق. وذلك من خلال عرضها على شاشة 
أخرى كصورة من أجل أن يحدت الاتصال الإنساني المطلوب. 

ويُستجاب للشعر الجيد أو الأدب الجيد عموما أو يتذوقه القارئ فقط 
عندما تستصدر كلمات القصيدة صورا عقلية متنوعة ترتبط بهاء أي 
تناظرات عقلية أخرى. فالشعر يبدأ بالشفرة الرقمية للكلمات» لكن جانبا 
كبيرا منه يفهم ويتم تذوقه فقط عندما تتحول الكلمات إلى أصوات داخلية 
وصور عقلية داخلية (تناظرية) . 

والنظام الرقمي ‏ كما يشير فيتز ‏ أكثر دقة وأقل غموضاء أما النظام 
التناظري فأقل دقة وأكثر غموضاء لكنه أيضا الأكثر ثراء ومعنى» إنه الذي 
يرتبط بمشاعر الخوف» والإحباطء؛ والفرح وعمليات التفكير الخيالي 
والأحلام التي يصعب الحديث عنها بالكلام (النظام الرقمي). إن ما نحصل 
عليه من خلال النظام التناظري يُفقد من خلال النظام الرقمي كما يشير 
فيتزء وما نحصل عليه من خلال النظام الرقمي نفقده عند النظام التناظري, 
وهو يقصد بذلك أن ثراء الخبرة التناظرية (كما في حالات الخيال والفرح 
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والتذوق الجمالي مثلا) ُختصر وتُختزل حين نريد أن نعبر عنها من خلال 
الكلمات: أو القواعد. أو المنطقء أو النظام الرقمي» وأيضا أن الدقة التي 
نصل إليها من خلال النظام الرقمي» قد تقع في قبضة الغموض والعمومية 
حين نريد أن نعبر عنها من خلال نظام تناظريء أو كما قال فيتز «إن ما 
نكتسبه عند مستوى الدلالات نفقده عند مستوى التركيبات أو القواعد 
والعكس صحيح أيضا». 

بشكل عام يشير فيتز إلى أنه من الأفضل أن ننظر إلى هذا التمييز بين 
هذين النظامين الرمزيين على أنهما بمنزلة المتصل الكمي الذي يمتد من 
أحدهما إلى الآخرء لا بوصفهما نوعين متميزين ومنفصلين من أنظمة 
معالجة المعلومات. 

كما ذكرنا سابقاء فإن الخبرة البصرية المباشرة الخاصة بأحد الأشخاص 
الذين يوجدون أمامنا الآن هي مثال؛ أو رمز. موضح للنظام التناظريء أما 
الصورة الفوتوغرافية الملونة له فهي رمز موضح لهء أو يمثله بدرجة أقلء 
والصورة الفوتوغرافية الخاصة به باللونين الأبيض والأسود هي خبرة 
تناظرية أقلء أما الصورة القديمة الباهتة له بالأبيض والأسود والقى دروکا 
حتى نتعرف على صاحبها فهي خبرة تناظرية أيضا لكنها بدرجة خافتة 
(أقل فأقل)ء إنها تظل تناظريةء ولكن العديد من جوانب المعلومات التي 
تكون الرمز التناظري أو الصورة التناظرية الخاصة بالشخص تُفقد. 
والخطوة التالية قد تكون ممثلة في صورة كاريكاتورية لهذا الشخص تُختزل 
شيئًا فشيئًا حتى نصل إلى حالة لا علاقة مباشرة لها بهذا الشخص أو 
غيره (انظر الشكل رقم .)١‏ 

يقدم لنا هذا الشكل تجريدا خاصاء إنه نوع من الرسم الوصفي الذي 
يمثل إنسانا ماء وكما هو موجود في عديد من رموز الكتابة البدائية. أما 
التجريد التالي لهذا الوصف فقد يصل بنا إلى رمز شديد التبسيط. رمز 
يكون رقميا أكثر منه تناظرياء أي يظل فيه القليل من جوانب الشكل الخاصة 
بالإنسان» كما أن القليل من الناس سوق يتعرفون عليه على أنه رمز للإنسان؛ 
وهكذا فإننا مع مزيد من الحركة من الشكل الأصلي حتى نصل إلى الشكل 
الأخير في الشكل الكلي السابق؛ نتحرك أكثر من النظام التناظري إلى 
النظام الرقمي. 
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ومبدئياء فإن كل الخبرات الحسية والإدراكية والرمزية يمكن أن توضع 
على هذا المتصل التناظري الرقمي. ومن ثم فهو متصل أو بعد مناسب في 
وصف العديد من جوانب الخبرة الإنسانية. لكنء وبشكل عام؛ يبدو أيضا 
أن الانفعالات هى من الجوانب التى قد يصعب وضعها عبر هذا المتصل 
الخاض كر الماك ا 


التقدم من النظام التناظر ى إلى النظام الرقمي 

إن «الساعة» نفسها كأداة لقياس الوقت هي نموذج يوضح هذا التقدم 
الذي حدث من النظام التناظري إلى النظام الرقمي» فقديما كان الوقت 
يقاس من خلال ملاحظة التغيرات عبر اليوم» وخلال النهار والليل (نظام 
تناظري)» ثم أصبحت هناك آلات دقيقة لا تماثل في جوهرها النظام 
الطبيعى الخاص بالزمن (الساعات). كما أن هذه بدورها تغيرت أشكالها 
من نظام قريب !و مدان للنظام الطبيبي كالسناعات الخيسية والسافات 
المائية والساعات الرملية ... إلخ؛ إلى ساعات تعتمد أنظمة كمبيوترية 
عالية الدقة والتحديد. ومرورا خلال ذلك. عبر مراحل عدة من التقدم» من 
«التناظر» إلى النظام الرقمي. 

كذلك فإن تاريخ النقود هو نموذج يمثل هذا التقدم من النظام التناظري 
إلى النظام الرقمي» فقد بدأ استخدام الإنسان لها من خلال المقايضة, 
سلعة مقابل سلعةء ثم القمح مقابل الذهب أو الفضة مثلاء ثم ظهرت 
النقود المعدنية ثم النقود الورقية ثم الأنظمة الرقمية كبطاقات الائتمان... 
إلخ. 

كذلك اللغة الإنسانية بشكل عام تطورت أيضا من الشكل التناظري 
(المعتمد على الصور أو ما يشبه الصور كما في الكتابة الهيروغليفية أو 
المصرية القديمة) إلى الشكل الرقمي الحديث الذي يعتمد على حروف 
الهجاء حتى بالنسبة للغة الصينية التي تطور الآن ‏ كما يشير فيتز ‏ نظاما 
رقميا جديدا خاصا بها. 

ومع زيادة الإغراق في الرقمية: في أنظمة التعليم اللغويةء وفي التعاملات 
التجارية والاقتصادية؛ ومواقف. وتنظيمات العمل» في كثير من مواقف 
الحياةء أصبح هناك جوع إلى الرموز التناظرية في هذا العالم الرقمي. لقد 
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أصبحت الحياة أكثر تجريدا وانعزالا وبرودة في العلاقات الإنسانية: مقارنة 
بالماضي, ولذلك تزايدت حالة التوق أو الجوع الخاصة بالنصف الأيمن من 
المخ لأن يبحث عن الخبرات الفنية أو الخصبةء تلك الخبرات التي تستطيع 
أن تشبع جوعه للصور والحيوية والخيال» إنها الصور المرتبطة بشكل خاص 
بعالم الفنون والحركة. وريما كان هذا الإدمان الواضح لمشاهدة التلفزيون 
هو تعبيرا عن هذا النوع من الجوع للصورة... إن أنظمة العمل الرقمية 
الدقيقة المحددة المتتابعة بشكل لاهث وسريع: جعلت الإنسان يتحين أوقات 
الفراغ كي يقضيها في التعامل مع الصورةء فيشاهد الأعمال الفنية: أو 
يذهب إلى أماكن خلوية؛ أو إلى أماكن الترفيه والتسلية. لقد أصبح الإنسان 
الحديث ‏ كما يشير فيتز ‏ رقميا في النهارء وتناظريا في الليلء فأنظمة 
العمل والإنتاج الرقمية السائدة في عالم النهار الحديث تقابلها أنظمة 
تسلية وترفيه تناظرية ليلية. تحاول أن تعيد للإنسان اتزانه الخاص الذي 
يفقده في أثناء النهار. 

من الواضح كذلك أن القرون الأخيرة التي أطلق عليها اسم سنوات 
الحداثة كانت فترة من التغير السريع من نظام الحياة التناظرية إلى 
نظام الحياة الرقميةء بكل ما تشتمل عليه هذه الحياة الحديثة من 
أنظمة جديدة في طهو الطعام وفي السفر بالطائرات النفاثة. ومن 
دراسات الجدوى الاقتصاديةء والهندسة الوراثيةء والاستنساخ والتقدم 
الهائل في علوم الكمبيوترء وأنظمة الاتصالء والإنترنت وغير ذلك من 
النشاطات الأساسية التي تدرك» ويتم تخيلها عقلياء وتتم معايشتها 
على نحو رقمي. 

وقد حدث في الفن الحديث ما حدث في عديد من أنظمة الحياة 
الأخرى. فقد تقدم هو أيضا من النظام التتاظري الذي يعتمد على التشخيص 
والتمثيل وحيث الصور والأشكال الإنسانية والحيوانية والطبيعية... إلخ. 
في حالتها التمثيلية القريبة من الواقع؛ أو التي يُحرف من خلالها الواقع 
(السريالية) إلى الشكل الرقمي مع التمثيل للواقع أو التعبير عنه... 
وبمصطلحات فسيولوجية يمكننا القول إن الفن الحديث. تقدم من الخبرة 
الخاصة بالنظام التناظري المرتبط بالنصف الأيمن من المخ: إلى الخبرة 
الخاصة بالنظام الرقمي المرتبط بالنصف الأيسر من المخ. 
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في منتصف القرن التاسع عشر كان الفن ‏ كما يشير فيتز ‏ مازال نوعا 
من الوجبة البصرية أو على الأقل شكلا تناظريا من المعرفة... فلم تكن 
اللوحات تشتمل فقط على ألوان وخطوط. بل كانت هناك أنماط وصور 
وشخصيات وموضوعات قابلة للتعرف عليها. وكانت اللوحات تصور 
الناس والانفعالات وكل ما يمكن أن يُستجاب له ويّفهّم بشكل تناظري. 
كانت معارض الفن مكانا مناسبا كي يقضي فيه النصف الأيمن من المخ 
وقتا طيبا... لقد كانت هناك موضوعات أسطوريةء ومشاهد طبيعية. 
وشخصيات إنسانيةء وجوانب أخلاقية وسياسية» أو حتى» تاريخية يمكن 
للانسان ‏ أي إنسان ‏ أن ينظر إليها ويتفهمها ويستمتع بها (ملحق 
اللوحات» لوحة رقم9). 

لكن وعلى نحو متزايد بدأت العقلية الرقمية (الخاصة بالنصف 
الأيسر من المخ) في تأكيد نفسهاء وبدآً العلماء يتأثرون على نحو واضح 
بالعلم (كما في حالة سورا مثلا)ء ويقومون بالتنظير أيضا (كما في حالة 
كاندنسكي مثلا). 

عند بداية القرن العشرين اكتسب الفن هوية لفظية أو نظرية جديدة 
للفن تقوم على أساس «بيانات» الفنانين النظرية (المانيفستو) وكتابات 
النقاد الشكلانيين. ومن الممثلين لهذا التصور الجديد كان مارسيل 
دوشامب بتأكيده أن عنوان اللوحة له أهميته الكبيرة. وبتحويراته في 
لوحة الموناليزا الشهيرة من خلال وضعه شاريا فوق فمهاء ويقوله إنه 
يريد الابتعاد عن الجانب الفيزيقي من اللوحةء لأنه مهموم أكثر بالأفكار, 
وقد كان يريد من الفن أن يصبح نشاطا ذهنيا صرفا . لقد عبر الفن من 
خلال دوشامب وأمثاله من النصف الأيمن من المخ (التناظري)؛ وعبر 
القنطرة الموصلة بين نصفي المخ (الجسم الجاسئ) إلى النصف الأيسر 
(الرقمي) واستقر فيه. 

وعلى نحو متزايد أصبح المشاهد غير قادر على فهم الدلالة الخاصة 
بالعمل الفني ما لم يكن قد تعرف ببعض التفصيل على تاريخ الحركة 
الحديثة في الفن؛ وما لم يكن قد قرأ النظريات المكتوبة حول الفنان 
الحداثي» والناقد الحداثي .. فلم يعد سهلا أن يتذوق المرء. على نحو 
مكاسسن. لخا من ادل اكام اتر اها ف 
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الشكل (2) مثال على ما يسمى بالفن التصوري أو المفهومي وقد أطلق عليه صاحبه وهو 
الفنان جوزيف كوسوث اسم «الفن كفكرة» واعتبره «بول فيتز» مثالا صارخا على النزعة الرقمية 
في الفن. 

لقد تأثرت الحركات الحديثة في الفن بالحركات الحديثة في العلم 
وحيث إن العلم الحديث هو أيضا علم لفظيء؛ ورياضي» وتصوريء فإن هذه 
الخصائص قد انعكست ‏ كما أشار فيتز - في الفن الحديث أيضا. 

إن الخاصية المميزة للحداثة وما بعدها هي الخفض من أهمية الجوانب 
القتاعترويةيوالكسلام من أعسية التحواتي الركبيةرهاشحرين ب التشكير 
بالصور البصرية. وقد أدت عمليات التسطيح في الفن الحديث إلى فقدان 
الدلالات التقليدية للبعد الثالث. وإلى إجداب واضح في عمليات إدراك 
العمق. وهي إحدى مهام النصف الأيمن الأساسية. ووصل المنطق الرقمي 
ف القن الحدييث إلى كى يحض اجات التصوير: كشن ول الأمر 
سكن النفاتين كن هة اال ا احا كي الوضوع ونين الم 
الخبرة التناظرية في الفن: والتأكيد بدلا من ذلك على الفكرة أو المفهوم 
العقليء أي على رفض أي تماثل شكلي له قيمة خاصة بالصورة العقلية, 
نوضقها - هذه القيمة ب زائدة عن التماحة: أوموصفها الكراها غير أمين 
بمتطليات الذوق او الأملوت قير الففية آي بعالم اكال:والسوق المجارية. 
لقد أصبح العمل الفني لدى بعض هؤلاء الفنانين بمنزلة الافتراضات التي 
تدم دا سياق القن بوطهها اعات على المؤديل إن العمل الشتى ی 
أحد هؤلاء الفنانين وهو جوزيف كوسوث ذنناوه؟1 امء105 هو افتراضات 
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تحليلية فقط. أى افتراضات غير مرتبطة بالمعلومات؛ أو الحقيقة الواقعية, 


ويتمثل الاستثناء الوحيد البارز من كل الحركات الفنية التي تندرج تحت 
مصطلح الحداثة في السرياليةء فهي المدرسة الوحيدة التي حافظت على 
الصورة. وعلى قدر كبير من الدلالات المألوفة أو التقليدية للعمق والمكان, 
وهي تلك الجوانب التي يعد استبعادها من الملامح المميزة للحركة الحداثية 
في الفن. ويمكن تفسير السريالية بوصفها ‏ من خلال اهتمامها بعالم 
الأحلام مثلا ‏ محاولة من النصف الأيمن من المخ للحفاظ على بعض 
الوجود. فى عالم كانت له فيه كل السيطرة في تلك المراحل قبل الحداثية. 

وما كان ا عن الحضارة ا اننا حضارة «منقسمة العقل» 
يشير في جوهره إلى أنها حضارة قد فشلت في إحداث التكامل بين 
النشاظات الخاضية رسفي المع أو بين النظامين اقرف والرقمي. حيث 
يميل الناس ‏ وكذلك الأعمال الفنية ‏ إلى هذا الطرف أو ذاك» وتجلى هذا 
خاصة خلال الستينيات والسبعينيات من القرن العشرين (وما بعدها) حين 
بدا أن العقلية الرقمية قد سيطرت على كل شيء. 

لقد ظهر هذا في المسرح أيضا حيث نجد بعض المسرحيات التي يتحرك 
فيها الممثل جيئة وذهابا وهو صامت أو يجلس وينتظر (كما «في انتظار 
جودو» لصمويل بيكيت) أو يقرأ محاضرة مكتوبة... إلخ. بينما نجد 
مسرحيات أخرى شديدة الصخب. والحركة: والموسيقى» والإبهارء بالضوء. 
والكثير من المسرح التجاري المعتمد على الإسفاف والابتذال (أو الكيتش)“ 
في مصر خاصة؛ هو عامة من هذا القبيل. 

ويؤكد فيتز أهمية تحقيق أو استعادة التكامل المفقود بين الشكلين 
الرمزيين التناظري والرقمي في الفن وفي النقد والحياة كذلك» ويقول إن 
ذلك قد يكون ممكنا من خلال المعرفة بما يلي: 

ا- إن الفن ينبغي أن يقوم على أساس التكامل بين نصفي المخ؛ وكذلك 
الخصائص الكلية للنشاطات الخاصة بهماء وإن الفن الذي يعتمد على أحد 
النصفين دون الآخر يقع في وهدة السطحية, أو الغموض. أو التشوه الجمالي. 
فالإغراق في الرقميةء الذي كان سائدا خلال هذا القرنء بدأت محاولات 
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لتصحيحه من خلال حركات جديدة في الفن مثل الواقعية التصويرية 
(photo Realism‏ والانطباعية الجديدة وغيرهما. 

2 - معنى ذلك أن هناك شروطا أو ضوابط بيولوجية ينبغي أن يضعها 
الفنان في اعتباره وهو يعملء فعلى أساسها ‏ خاصة ما يتعلق منها بالتكامل 
بين نصفي المخ أو النظامين الرمزيين الأيمن والآيسر ‏ تقوم استجابات 
المتلقي وترتقي. إذ ينبغي عليه أيا كان الآمر - أن يجمع بين الصورة 
والفكرة؛ لا أن يضحي بإحداهما على حساب الأخرى. إن المنطق الحداثي 
الذي يستبعد الصورة من الفن منطق يعزل الفن عن أهم مصادره الإبداعية 
الطبيعية: 

3 - كل فعل يعقبه رد فعل مساو له في الطاقة ومضاد له في الاتجاه كما 
ال وف كر على جب الثى اللعدافىمنوايكبعاده اشعال التصوين 
الأخرى التي تعتمد على الصورةء أن بدأت مدارس فنية متعددة جديدة في 
الظهور. وهي مدارس تقوم في جوهرها على أساس التمثيل والصورة 
وبدأت المكانة العليا للفن الرقمي والتصوري في التراجع والهبوط؛ وبدا أن 
هذا يؤرخ لنهاية فترة الحداثة وظهور مدارس ما بعد الحداثة. وبدأت 
صيحات متزايدة تصف هذا العصر بأنه «عصر الصورة» لا عصر الكلمة 
أو عصر الرقم. 

لقد أدى الإغراق في الرقمية النهارية في الفن والحياة إلى تزايد واضح 
في الاتجاهات التناظرية شبه الليلية الأقرب إلى عالم الصور والأحلام: 
تلك التي حاولت أن تخلق عالما يقوم على أساس الصور داخل البيوت 
(التلفزيون والقنوات الفضائية). والشيء الطريف والمثير للدهشة أن هذا 
يتم بشكل أكثر كفاءة من خلال أنظمة تشفير رقمية (أجهزة التلفزيون 
والقنوات الفضائية والسينما الدجيتال) أكثر منها تناظرية. وحيث تكون 
جماليات الصورة فيها أكثر نقاء ووضوحا والألوان أكثر إبهاراء ويبدو أن ما 
يطرحه فيتز ينطبق على الفن التشكيلي أكثر مما ينطبق على فنون التلفزيون 
والسينما والكمبيوترء وخارجها أيضا (أماكن الترفيه والتسلية والحفلات 
... الخ) وذلك من أجل تحقيق التوازن المطلوب. 

هذه الأفكار المعرفية التي يقدمها فيتز مهمة في رأيناء على نحو خاص» 
في فهم الكثير من عمليات الإبداع في الفنونء وكذلك في إدراكنا الجمالي 
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بوجه عام؛ وقد قدمها صاحبها في إطار بيولوجي وسيكولوجي واجتماعي 
ثقافي أيضاء وهذه كلها عوامل ينبغي وضعها في الاعتبار ونحن نتحدث 
عن موضوع التفضيل الجمالي أو نناقشه. 


مركزية المعنى في المتعة الجمالية ( نظرية مار تند يل) 

قام كولن مارتنديل علهلهتتئة]31 دناه© أستاذ علم النفس بجامعة مين 
٠ن‏ بالولايات المتحدة ورئيس القسم الرقم ١0‏ في جمعية علم النفس 
الأميركية (الخاص بعلم نفس الفنون) بانتقاد نظرية الاستثارة العصبية 
لدى برلين. خاصة ما يتعلق منها بتلك العلاقة التي تحدث في المخ بين جهد 
الاستثارة والمتعة الجماليةء ومن ثم قدم نظرية معرفية تقوم على أساس 
«الأهمية المركزية للمعنى الخاص بالعمل الفني» مؤكدا عدم إمكان الاقتصار 
على الشكل فقط في تحديد المتعة الجمالية. 

في البداية ناقش مارتنديل مجال الجماليات بوصفه المجال الذي يشير 
إلي الدراسة الخاصة بكيفية قيام المثيرات الفنية؛ أو الجميلة بإحداث متعة 
لاغائية Disinterested Pleasure‏ (17) وهى منافشة تقترب يدرجة ما من منظور 
الفياضوف كالمل ا 

وقد وجه مارتنديل النظر إلى إشارات العديد من الفلاسفة المهتمين 
بالجماليات أمثال بيرك وكانط وستولينتز إلى أن المتعة الجمالية تختلف 
عن غيرها من أنواع المتع (أو اللذات) بأنها متعة منزهة عن الغرض» بمعنى 
أن المرء الذي يتلقى مثل هذه المتعة ويشعر بها لا يكون في مقصوده أن ينتفع 
بهاء فهو لا يكون مهتما بالاستحواذ على المثير الذي أدى إلى هذه المتعةء أو 
إلى استخدامه بشكل نفعي محدد . 

وهناك طريقة أخرى لتوضيح ذلك في رأي مارتنديلء ويكون ذلك من 
خلال القول بأن الخبرة الجمالية هي ظاهريا (أو فينومينولوجيا) خبرة 
مريحة للعقل؛ وأن الانفعالات والدوافع العنيفة لا تكون متضمنة فيها . فإذا 
كانت الخبرة الجمالية خبرة «منزهة عن الغرض»» فإن علم النفس المعرفي 
في مقابل الفروع الأخرى من علم النفسء التي تؤكد على الغرضيةء ينبغي 
أن يكون له دوره الكبير في فحص هذه الخبرة. بل إن الجماليات ينبغي أن 
تكون فرعا علميا خاصا من فروع علم النفس المعرفي. وكما صاغ ماينر 
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Miner‏ هذه المسألة العام 1979 فإن الدراسة المناسبة للجماليات أو لعلم 
كوحدة أو هوية فيزيقية. وهكذا فإن هذا العلم المعرفي ‏ الذي يتعامل مع 
الطرائق التي تتم من خلالها عموما عملية إدراك المثيرات وتمثيلها وفهمها 
والتعبير عنها ‏ يشكل الأساس المنطقى للجماليات. 


نمودج معر في 

هتاف اتفاق نين علماء التفين المعرفيين - كما يشير مارقديل- على أن 
العقل البشري يمكن تصوره على هيئة نموذج يتكون من شبكة كبيرة من 
الؤحدات المعرفية أو النشاظ الشكلية مترابطة العالاقات, فالإدراك الخاص 
لأحد المثيرات يتفق مع التنشيط الخاص للوحدات المعرفية: التي تقوم 
بالترميز الخاص له في المخ. ويشير الوعي أو الشعور ووعدقتناه 0025© إلى 
مجموعة من الوحدات المعرفية النشطة على نحو متزامن أو في الوقت 
نفسه .. وتنقسم الوحدات المعرفية إلى مجموعة من أدوات التحليل 
25 .. وهناك أداة تحليل حسية بالنسبة لكل حاسة من الحواس. وتتجه 
مخرجات أو نواتج أدوات التحليل الحسية نحو أدوات التحليل الإدراكية: 
فلك الى دقل بدورها عل ادا تيل إدراكية بالننسية لكل فكة من 
الوضوعات الحم تقوم رعا أو ارف عليه ر فإنه ييد ران 
هناك أدوات تحليل مستقلة ‏ ومترابطة في الوقت ذاته ‏ للكلمات المطبوعة, 
وللكلمات المنطوقة وللوجوه .. الخ. وتقوم مثل هذه الأفكار على أساس 
شواهد ونتائج مستمدة من الدراسات التي أجريت على مراكز المخ. خاصة 
لدى الأفراد المصابين بأعطاب في هذه المراكز المخية. 

وفيما يتعلق باللغة المطبوعة مثلا هناك حوالى عشرة ملامح أو معالم 
مميزة تحدد الحروف الستة والعشرين في الإنجليزيةء وترتبط الوحدات 
العوضة. الخاصة باقضاف الحروف. مع كه البدطى من اال عطيات 
التنشيط المتتالية أو المتزامنة بوحدات المقاطع»ء وهذه بدورها ترتبط بوحدات 
ترميز الكلمات الكلية. وفي الإنجليزية هناك حوالى عشرة آلاف وحدة من 
وحدات المقاطع اللغوية هذه؛ وأكثر من خمسين ألف كلمة بالنسبة للشخص 
المثالي أو النموذجي. ويفترض مارتنديل أن كل أدوات التحليل الإدراكية 
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کون على نحو مماثل: فهناك عدد صغير من وحدات المعالم Feature Units‏ 
المتميزة» والتي تقوم في النهاية بالتحديد أو التعريف لعدد هائل من المدركات 
التي تُوَحَّد معا. 

وتذهب نواتج أدوات التحليل الإدراكية إلى المستوى الأعلى الخاص 
بآداة التحليل السيمانتية أو الدلالية التي تحتوي على المعلومات العامة 
والتي تُنَظَّم بشكل هيراركي كأن نقول مثلا: القطة هي حيوان ثديي؛ وأيضا 
من خلال علاقتها بالوحدات الأخرى كأن نقول: القطة تأكل الفأر؛ وهو ما 
يرتبط بأداة التحليل السردية أو الخاصة بالأحداث Episodic Analyzer‏ والتي 
تحتوي على الذكريات. ويفترض أن الوحدات الموجودة» عند الطبقة العليا 
من أداة التحليل السردية؛ هي التي تقوم بترميز الأحداث في شكل افتراضي 
.Propositiona1 form‏ فالحدث أو الفعل الذي يجري مثلا يحتوي غلى (القائم 
بالحدتث» والذي يقع عليه الحدث؛ وأداة الحدث أو الفعل والزمان والمكان) . 

ويترتب على ما سبق ما يلي: أن تكون ذاكرة الأحداث بالنسبة للمثير 
أفضلء لكنها ذاكرة تميل إلى أن تكون متعلقة بمعنى أو مثيرء بدلا من أن 
تكون متعلقة بالتفاصيل الحسية أو الإدراكية الخاصة به. 

وتنظَّم الأشياء في المخ على أساس التشابه بينهاء وكلما زاد التشابه بين 
الأشياء زاد التقارب الخاص بالوحدات المعرفية الخاصة بها في المخ. وترتبط 
الوحدات أيضا بطرائق أفقية ورأسية (هيراركية) وتتفاوت الوحدات 
والعلاقات بينها في القوة: فمثلا الحيوان الذي يوصف على نحو نموذجي 
بالوحدة أو الكلمة «كلب» يرتبط على نحو أقوى بالوحدة أو الكلمة «حيوان» 
ويتم ترميزه من خلال وحدة معرفية قوية مقارنة بحيوان آخر مثل الحمار 
الوحشي أو فرس النهرء ويفترض «مارتنديل» أن التفضيل الخاص بأحد 
القيرات الجماتية آو غير الجمالية مودالة إيجابية بطردة لذرجة الفط 
للوحدات المعرفية التي يقوم هذا المثير بتنشيطها. 

وخلاصة ما قدمه مارتنديل هنا ما يلي: 

| - هناك ميل يكون موجودا لدينا للقيام بترميز المثيرات» أو الأعمال 
الفنية المختلفة عند مستويات معرفية تجريديةء أو تصورية عليا. فعند ما 
نقرأ رواية نقوم بالتجريد (الاستخلاص العام) للموضوع الأساسي (التيمة) 
فيها وكذلك الحبكة؛ ونميل أيضا إلى نسيان أو إهمال الشكل الدقيق الخاص 
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بتنظيم الكلمات أو صياغتها. ومن الواضح أن ما نقوم به في هذه الحالةء 
هو الاستخلاص للمعلومات الدلالية (أو السيمانتية) الخاصة بالمعنى. ويحدث 
شيء مماثل عندما نستمع إلى مقطوعة موسيقية: أو ننظر إلى لوحة فنية. 
ويكون هناك ميل لدى الناس بشكل عام إلى تحديد المعاني الإشارية 
والدلالية: أو التعبيرية للألحان الموسيقية والأشكال الفنية البصرية. وهناك 
قدر كبير من الاشتراك أو التماثل بين الناس في هذه النزعة أو هذا الميل. 

2 - إن الخصائص الأساسية لأي شيء هي التي تحدد النموذج المثالي؛ 
أو النموذج الأصلي له أمنؤمامط وأن التمثيل النموذجي Typicality‏ 
للموضوعات في المخ - على هيئة مخططات ووحدات معرفية ‏ هو المحدد 
الأساسي في الإدراك والفهم والتذكر والتفضيل الجمالي ف «قطة» ذات 
أربع سيقان وذيلء تدرك أفضل من قطة أخرى ذات ثلاث سيقان فقط؛ 
ويتم هذا من خلال التنشيط الذي تقوم به هذه الموضوعات لأدوات التحليل 
المعرفية الحسية والإدراكية والدلالية وكذلك لأدوات التحليل الخاصة 
بالأحداث. 

3 ترتبط المتعة الجمالية بذلك التنشيط الذي يحدث لمجموعة من 
الوحدات المعرفيةء وتعد المثيرات الأكثر معنى» والأكثر نموذجيةء في تمثيل 
الموضوعات. وكذلك التي يتم التعرض لها على نحو متكرر. هي التي يتم 
ترميزها من خلال الوحدات المعرفية القويةء أكثر من غيرها. 

4 - وقد وجد مارتنديل كذلك علاقات مطردة بين التفضيل الجماليء 
والتمثيل النموذجي (فقطة ذات أربع سيقان وذيل ‏ كما ذكرنا سابقا ‏ يتم 
إدراكها وتفضيلها عن تلك القطة ذات السيقان الثلاث: فقط لأن الأولى 
تنطبق عليها فكرة التمثيل النموذجي أكثر من الثانية). وقد وجد مارتنديل 
هذه العلاقة بين التفضيل والامتلاء أو الإفعام بالمعنى في دراسات أجريت 
على مؤلفات موسيقية أوروبية كلاسيكية؛ وعلى لوحات تصوير تنتمي إلى 
القرون من الرابع عشرء وحتى الثامن عشرء وأيضا في دراسات أخرى, 
على أعمال تنتمي إلى القرن السادس عشر وحتى العشرين؛ وحدث هذا 
أيضا (أي ارتباط التفصيل بال معني والتمثيل النموذجي) بالنسبة لتفصيل 
الأثاث والوجوه البشرية والواجهات المعمارية للمباني وغيرها. 

5 لكن» وبرغم النتائج السابقة تبين أن الفنانين وكذلك الأغراد أصحاب 
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الخيرة والذين حصالا على تدز فى مال القن را كانوا اقل اماما 
بالعنى: وأكثر اهماما بمتغيرات المقارئة (الخاصة بالتركيب والقموض 
والجدة وغيرها كما اقترحها برلبن)ء وكذلك المتغيرات الشكلية مقارنة 
بالأفراد العاديين: الأقل خبرة: أو اهتماما بالفنون: والذين قد يهتمون أكثر 
الى والف ن ادي 1 

6 تبين كذلك في ضوء هذه الدراسات أن المثير الذي يُفَّضل أكثر من 
غير هنو الذى يشوم بالشنيظ العو الومحدة مرش ترهظ يد وذ د وريه 
تقوم بكف نشاط وحدات معرفية أخرى مجاورة لهاء ولذلك يُحَكم على هذا 
المثير القادر على إحداث التنشيط المعرفي القوي على أنه أكثر إحداثا 
الي آل اله اخيرات اا الك ن مرو بعه حلي أنه 
أقل إحداثا للسرورء أو المتعةء بل وريما مسببة للضيق أو الأذى أو حتى الألم 
أيضا. ويتفق هذا مع ما سبق أن اقترحه فخنر من أن القيمة اللادّة لأحد 
المثيرات تنخفض إذا تم الحكم الجمالي عليه في حضور مثير آخر يُفَضَل 
أكثرء وأن هذه القيمة ترتفع إذا حكم عليها في حضور أحد المثيرات الأقل 
تفضيلاء ويضيف مارتنديل أن حكم التفضيل بالنسبة للمثيرات الممتعة 
جماليا يكون أقوى أيضا في ظل عدم وجود - أو غياب - المثيرات غير 
المفضلة. 

يكاد هارتقد يل هنا عرب يد رة ما مماسيق أن اقكريعه ددر يحول 
ضرورة وجود تمثيل أو تجسيد يرتبط بالصور والانفعالات والأحداث في 
الأعمال الفنيةء وعدم الاكتفاء بالجوانب الرقمية التجريدية منها فقط. 
والتمثيل النموذجي كما يقترحه مارتنديل هو أقرب ما يكون إلي «الصورة 
المجردة» أي الصورة التي تحمل أهم عناصر الأشياء الواقعيةء وليس كل 
تفاصيلهاء ومن ثم تلخص الجانبين التناظري والرقمي من هذه الصورة 
مغا: 

إن ما فعله مارتنديل هنا كذلك هو في رأينا ‏ محاولة التعديل وإعادة 
الصياغة للعديد من أفكار فخنر وفونت وبرلين» ومن خلال مفاهيم وتصورات 
وتفسيرات معرفية جديدة وربما أكثر دقةء وإن ظلت هناك جوانب عدة 

تبتر عة بين كل هذه الاتجاهات: وتن تل يشكل :عام إلى النظر إلى 
غملية لفن الجمالى الب رك اع اق ا ي ا ر 
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الجماليات المعرفيه 


الوجداني» أو الدافعي (كما فعل فخنر) وبرلين فقط ولا بالجانب المعرقي 
کا قد ل ارهد ن وتا ححا اھا ای توا 
هذه المثيرات. 

وبالطبع تتفاوت مستويات التفاعل هذه باختلاف العوامل الفردية (سمات 
الشخصية والخبرة والتعليم وال اكه اة اة اد (الذوق 
السائك:والذوق اللنقرن وغير ذلك هن العوامل المحددة لخبرة التفضيل 
الجماليء والتي سنشير إليها في حينها خلال الفصول القادمة. 


«حوت عنبر يصعد رويدا 
رويدا من أعماق البحر, 
ويبرز رأسه فوق المياه ليرى 
السفينة المنعزلة هذه. إن 
الفضول ولد مع الكون» 
«لوتريامون»() 


اققا التنضيل الجمالي 
لدى الأطفال 


معنى انار تضاء 

يتميز الارتقاء الإنساني بشكل عام بالاستمرارية 
غير العم نامع مالين رلت د( 
يرك من ا السبيظة رفي الخيرة المركية): 
الى قير الات واا 

وقد حاولت نظريات سيكولوجية عدة تقديم 
أطر وصفية وتفسيرية للارتقاء. كما كان يحدث 
لدى الأطفال في مظاهر سلوكية عدة. منها متلا 
نظرية بياجيه حول الارتقاء المعرفي لدى الأطفال 
والكبار. ونظرية كولبرج حول ارتقاء الأخلاق لدى 
الأطفال: ونظرية أريكسون حول ارتقاء الشخصية 
عبر العمرء ونظرية تورانس حول ارتقاء الإبداع 
عند الأطفال. وهناك نظريات وتصورات عدة أخرى 
حول الام رالد اة راف الرسم وغه 
لقومن ت 

وبالطبع لا نستطيع أن نحيط بكل هذه النظريات 
في هذا الفصلء أو في هذا الكتاب» ولذلك سنقوم 
بتركيز جهودنا في بعض النقاط التي ذراها أكثر 
ا من خيرها ببوشوع التفضيل الججالن لد 
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الأطفال؛ ونركز بشكل خاص على الجوانب التالية: 
أولا: الارتقاء العام لعملية الإدراك لدى الأطفال. 
ثانيا: حب الاستطلاع واللعب لدى الأطفال. 
ثالثا: بعض مظاهر ارتقاء التفضيل الجمالي لدى الأطفال. 


أولا: الارتقاء العام لعملية الادراك لدى الأطفال 

أقرب الدراسات إلى موضوع التفضيل الجماليء التي أجريت على مراحل 
مبكرة من العمر. هي تلك الدراسات التي أجراها فانتز ۴۵۸۲2 على تفضيلات 
الأطفال الرضع الذين تتراوح أعمارهم بين أسبوع وخمسة عشر أسبوعا 
من العمرء وقد كان يعرض عليهم بعض الأنماط البصرية التي تمثل أشكالا 
مختلفة للوجه الإنساني مثلا. وكان الأسلوب الذي اعتمد فاه فانتز يتسم 
بالبساطةء فقد كان يعرض شكلين من هذه الأشكال على الطفل» ثم يلاحظ 
زمن تركيز الطفل بعينيه على كل شكلء ويقيس هذا الزمن ويقارنه بالزمن 
الذي قضاه الطفل في النظر إلى الشكل الآخر. وقد أظهرت هذه الدراسات 
أنه حتى الأطفال الرضع الصغار جدا يظهرون تفضيلات متسقة لبعض 
الأشكال دون غيرهاء ويعني هذا أنهم كانوا قادرين على التمييز بين الأشكال؛ 
في موقف لا تتوافر لديهم فيه الخبرة الكافية التي تمكنهم من التفضيل 
لشكل دون الآخرء مما قد يوحي بإمكان أن تكون عمليات التمييز والتفضيل 
الأولية هذه معتمدة على بعض النواحي البيولوجية؛ أو على بعض الخصائص 
في المخ البشري التي تجعله يميل إلى تفضيل بعض الأشكال (الأكثر بساطة 
في الواقع) دون غيرها. 

فعندما قارن فانتز مثلا بين جاذبية شكلين ‏ كان أحدهما عبارة عن 
شكل تخطيطي عام لوجه إنسان (أ) والآخر عبارة عن وجه مختلط المعالم 
(ب) يحتوي على العناصر نفسهاء ولكن مع إعادة تنظيمها بطريقة غير 
مألوفة ‏ وجد أن الأطفال الصغار يفضلون الشكل الذي يشبه الوجه الحقيقي 
(أ) على شكل الوجه مختلط المعالم (ب) كما أنهم فضلوا هذين الشكلين 
على الشكل الثالث (ج) الذي هو شكل بيضاوي يشبه الرأس الإنساني لكن 
من دون ملامح منظمة أو مختلطة. 

الشكل (2) يوضح بعض الأشكال التي فضلها الأطفال الرضع 


ارتقاء التفضيل الجمالى 


م 
€ 3 
ی 

الشكل (2) يوضح بعض الاشكال التي فضلها الأطفال الرضع 


وقد استنتج فانتز من هذه النتائج أن هناك معنى فطريا (أو جانبا 
ولاديا) غير متعلّم في إدراك الشكل لدى الأطفال7". 


تاضيا: حب الاستطلاع واللعب 

من الأشياء المهمة التي تحدث بعد السنة الأولى قدرة الطفل على اللعب 
التظاهري (العصا تصبح حصانا مثلا). كما تصبح رسوماتهم البسيطة 
خلال السنتين الثانية والثالثة أكثر رمزية: ويصبح سلوك اللعب لديه أكشر 
استكشافيةء وتزداد محاكاته وتفاعلاته مع الآخرين: ويصبح أكثر وعيا 
بالسلوك الصحيح والسلوك الخاطي من خلال المعايير التي يتعلمهاء 
وإلى غير ذلك من مظاهر الارتقاء المعرفي والإدراكي التي حاولت نظريات 
عدة تفسيرهاة: ١‏ 0 

ومن أهم مظاهر الارتقاء فى السلوك المعرفىء والإدراكى للطفل كذئك 
ا وك فا قط ا كا قات وهه كما شار برل خاصة 
الأساس لعمليات التفضيل الجمالي والسلوك الإبداعي بشكل عام . فكيف 
يظهر هذا السلوك ويرتقي؟ 

بشكل عام؛ يمكن تعريف الشخص المتميز بدرجة من حب الاستطلاع 
والفضول بآنه: 

١‏ ذلك الشخص الذي يستجيب على نحو إيجابي للعناصر الجديدة 
والغريبة أو حتى الغامضة في البيئة بأن يتحرك نحوها ويستكشفهاء أو 

2 - وأنه يظهر حاجة أو رغبة في المعرفة أكثر حول ذاتهء وحول البيئة. 

3 ويفحص البيئة المحيطة به. ويسعى من أجل الخبرات الجديدة. 

4 ويستمر في فحصه واستكشافه للمثيرات من أجل أن يعرف معلومات 
أكثر عنها©. 
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وما يستطيع الطفل الرضيع القيام به في مرحلة مبكرة من عمره «يعد 
محدودا للغايةء فهو لا يستطيع مثلا أن يلمس الأشياء التي ينظر إليهاء أو 
يقبض عليها بيديهء ولكنه يستطيع أن يركز نظره ويتابع شعاعا من الضوء 
ويدير رأسه في اتجاهه... كما أن الأشياء التي ينظر إليهاء أو يستمع إليهاء 
تجعله يكف عن البكاء حتى لو كان جائعاء وتجعله يبتسم» إلا إذا كان يعاني 
فن يق كويد ية تم إهيباسه بالزاعة الجديا: ۰ 

إن ما سبق يعني أن سلوك الاستكشاف للمثيرات البصرية والسمعية 
وغيرها أيضا (كالتذوقية والشمية واللمسية مثلا) يبدأ في الظهور في 
سلوك الطفل منذ مراحل مبكرة من حياته؛ وأن هذا السلوك عندما يحدث 
قد يكف مؤقتا بعض السلوكيات البيولوجية: كما أنه يكون مصحوبا بانفعالات 
سارة (كالابتسام مثلا). 

تظهر بدايات هذا السلوك الدال على الاهتمام بالبيئة خلال الأسبوعين 
الأولين من العمرء فالرضيع يستجيب للمثيرات القوية أكثر من استجابته 
للمثيرات الهادئة المستمرة. لكن هذه الاستجابة لا تعنى الرضا أو السرور 
وال أصيز ات اة اة مي ف عة مها اة رد كرا 
وساقيه فجأة ثم يضمها متك ,ا الأصوات الهادئة المتكررة فتقلل 
من حركته فيتخذ جسمه وضعا متحفزا ناظرا فى اتجاه مصدر الصوت 
كما لو کان ينصت إلیهء. ۰ 

والطفل عندما يكون منتبها ومرتاحا يمضي بعض الوقت في المشاهدة 
والإنصات للأصوات, والاستجابة بطريقة تدعو الكثيرين إلى الاعتقاد بأن 
الطفل يبحث عن هذه المثيرات» ويشتاق للتعرض لها. ويزداد الأمر وضوحا 
كلما كبر الطفل. فعندما يبلغ الشهر الخامس من العمر يجد صعوبة في 
الاستمرار في الأكل إذا ما كانت هناك مثيرات مشوقة تجري حوله . 

وقد لوحظ أيضا ‏ كما تشير سوزانا ميللر - أن صغار الأطفال ينظرون 
باهتمام شديد دون أن تطرف لهم عين إلى أغصان الأشجار المتمايلة» وإلى 
الصور التي تزين الستائر. وأن من مظاهر اهتمام الطفل باستكشاف ما 
حوله أيضاء أنه يحاول أن يتحرك متجها إليهاء ويحاول لمسها والإمساك 
بهاء ولا يحدث ذلك قبل أن يتم التآزر بين العين واليد عند الشهر الثالث أو 
اراح من العمر“: 
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تكون هذه النشاطات الحركية الخاصة بالإمساك بالأشياء وتحريكهاء 
والاهتمام بها المقدمة الأولى لسلوك اللعب لدى الأطفال؛ وهو سلوك يرتبط 
بشكل واضح بسلوك حب الاستطلاع والاستكشاف لديهم: كما أنه يرتبط 
أيضا بعمليات التذوق والإبداع بعد ذلك كما تشير نظريات عدة. 

وهناك ثلاثة عوامل تدعو الطفل إلى تناول الأشياء. ومحاولة استكشافهاء 
واللعب بها هي: الجدة والتعقيد والغرابة» «فعبر الارتقاء تكون الألعاب 
ال ا للأطفال الصغارء أما الألعاب الأكثر تركيبا أو تعقيدا 
فتكون أكثر جاذبية للأطفال الأكبر. ويحدث الأمر نفسه بالنسبة لعامل 
الجدةء فالأكبر سنا يفضلون الألعاب الجديدة مقارنة بالأصغر سناء أما 
العامل الثالث وهو الغرابةء فهو. يرتبط بما يسمى بالصراع المعرفي والذي 
يحدث بين عناصر مآلوفة وغير مألوفة في اللعبة (لعبة على هيئة مخلوق 
برأس أسد وجسد خروف مثلا)ء وكلما تزايدت الغرابة تزايد الصراع المعرضي؛ 
وإذا ساد أحد العناصر على الآخر وإدراك الطفل اللعبة على أنها تماثل 
الخروف أكثر من الأسد أو العكس. فإنها تصبح مألوفة لديه. ومن ثم 
يفضلها أكثر. خاصة إذا كان عمره صغيرا . أما الأكبر سنا فيتقبل الغرابة 
بدرجات أكبر على ألا تكون مثيرة للخوفء أو الرعب لديهم . 

الاستكشاف هو السلوك الخارجى المعبر عن حالة الفضولء أو حب 
الاستطلاع أو العا الداففية السرضية الو هة واا 
والفضول هي المحركات الأساسية للعقل الفلسفي» ذلك العقل الذي يستجيب 
للتنافرات وثغرات المعرفة ‏ كما لاحظ وليم جيمس - بالطريقة نفسها التى 
مسجب بها عغل الؤلف الرسيغي لانشاز في الأصوات ألتن يها : إنه 
يعيد تركيبهاء وتأليفها في شكل كلي جدید . 

كانت خليقة الفضول هي المحرك الأول للتقدم العلمي. كما يشير جورج 
سارتون» «وإنه لفضول عميق الغرس حتى أنه لا يقف عند مجرد الاستمتاع 
بالأشياء العادية: أو يكون موصوفا بالأناة والصبن. 

لا يعد الاهتمام بموضوع التساؤل والفضولء أو حب الاستطلاع: والسلوك 
الاستكشافي بشكل عام» ولدى الأطفال بشكل خاص» من الموضوعات 
الجديدة في علم النفس. الجديد هو شكل التناول وطبيعة المفاهيم 
والنظريات المطروحة لشرح هذه الظاهرة السلوكية وتفسيرها. 
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يميز العلماء بين نوعين من الدوافع المرتبطة بالسلوك الاستكشافي: 
أحدهما يسمى الاستكشاف الخارجي Extrinsic exploration‏ والذي يوجه 
نحو مثير معين يشبع حاجة بيولوجية محددةء كالبحث عن الطعام: أو 
أهمية هذا الطعام في إشباع دافع الجوع مثلاء أما الآخر. ويسمى 
الاستكشاف الداخلي [trinsic Exploratain‏ فهو يشير إلى سلوك لا يرتبط 
كل هكد ارات البراوجية: ويشدح فى جل الكاكن على آلف ا ترات 
[الوجودة في ريده وهو مارك يكم ىدارات ویرد يشتكل خا 
- بالملل وحب الاستطلاع المعرفي"' . ويرتبط كذلك بالجدة والإبداع والتذوق 
الفنى والتفضيل الجمالى واللعب وما شابه ذلك من هذه السلوكيات. 

ويحدث اثتقال من السلوق الاستكشافي إلى اللعب لدى الأطفال عندما 
قاقر قرط اأ دق البيقة الحرملة يسارك السو على كوخاي 
وأيضا عندما لا تطلب البيئة ‏ كما يحدث فى بعض الثقافات ‏ من الأطفال 
أن يساهموا في النشاطات الضرورية الخاصة بالحياة كجلب المياه »أو 
الطعام: أو العملء أو العناية بالأطفال الآخرين. وتعمل المستويات المرتفعة 
من القلق التى تحدث لدى الأطفال؛ لسبب أو لآخر. على اختلال سلوك 
اللو لديم وآيضا على إعدوانغ الاضطراي طن اا الرتيظة يه ران 
عدة 20 

كوخ تعاب ال کے اا که ا و شي 
ا ها اها ورمزية وتو على الاو ن مسي وود ذلك 
نوعا من «اللعب المقنن» أو اللعب الخاضع للقوانينء ويحدث ذلك في حوالى 
سن السادسة أو السابعة. ويعتقد سنجر وسنجر نمءوهزة & إمعما؟ أن هذا 
التحول يعكس القيود التي تعرضها المدارسء وتوقعات الراشدين على الأطفال 
في هذه المرحلةء لكننا نعتقد أيضا أن الطفل هنا كما تشير بعض الدراسات 
- يصبح أكثر قدرة على التفكير المنتظم» وأكثر مهارة من الناحية الحركية 
ويكون لديه مدى انتباه أكثر سعةء وذاكرة أكثر دقةء كما أن تركيزه العقلي 
يتغير إيجابياء شكلا ومضمونالة". 

إن اللُعب قد ينظر إليه على أنه سلوك داخلي الإشباع وأن متعته تكون 
ملازمة له؛ فمتعة اللعب شبيهة بمتعة الجميل المنزهة عن الغرض - إذا 
استخدمنا مصطلحات كانط ‏ في مقابل سلوك البحث عن الطعام الذي 
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هو خارجي الإشباع Extrinsic‏ . وفي ضوء هذا يمكن وضع اللعب ضمن 
سلوك الاستكشاف أو حب الاستطلاع المتنوع الذي أشار إليه برلين. فالطفل 
المثيرات الجديدة متاحا على نحو آمن. 

لقد وصف بيتش 8۰١‏ .1 سلوك اللعب بالخصائص التالية: 

ا أنه يحمل عنصرا انفعاليا من المتعة. 

2 أنه يميز الكائن الأقل نضجا عن الكائن الأكثر نضجا. 

3 أنه لا تكون له نتائج بيولوجية مباشرة تؤثر مباشرة في وجود الفرد 
أو النوع. 

4 أشكاله متنوعة وعديدة. 

5 يعتمد استمراره وتنوعه على مستوى التطور الذي وصل إليه 
اء .)13( 

تن ` 

ونعتقد أن العديد من خصائص اللعب هذه تتفق مع سلوك التذوق 
الفني» والتفضيل الجمالي لدى الصغار والكبار على حد سواء. فالتفضيل 
الجمالي سلوك يتضمن عنصرا من المتعة (أو عناصر منها) ولا تكون له 
نتائج بيولوجية مباشرة (وإن كنا نعتبر هذا الشعور بالمتعة الجمالية حالة 
طبيعتها واستمراريتهاء واختلاف العديد من المتغيرات التي تساهم فيها. 
لكننا لا نتفق مع بيتش في قوله إن اللعب يميز الكائنات الأقل تطورا مقارنة 
بالكائنات الأعلى تطوراء فرأينا الخاص هو أن اللعب ليس شيئًا واحداء وأن 
هناك ألعابا .(ريما كانت التى يقصدها بيتش) تميز الأعمار الصغيرة 
والكاتنات الأقل تطوراء بينما قد توجد ألعاب أكثر تركيبا وتعقيداء تميز 
الكائنات الأكثر تطورا وارتقاء. وكذلك يعتبر التفضيل الجمالى خاصية 
مميزة للإانسان؛ صغيرا كان أو كبيرا . وهو يبدأ في أشكاله البسيطة مرتبطا 
بالنشاطات الخاصة بالحواس (كاللعب وتفضيل الألوان مثلا) ثم يرتقي 
عبر العمر ليصبح أكثر تركيبا ومعرفية وثقافية (كما في حالة تفضيل 
أسلوب فني معين مثلا). 

مع زيادة الارتقاء لدى الأطفال يزداد استمتاعهم باللعب وكذلك تصبح 
تفضيلاتهم الجمالية أكثر تركيبا مع زيادة التمايز والتركيب في الوقت 
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نفسه في أجهزتهم الإدراكية والمعرفية. إن خوفهم من الجديد يتناقص كما 
يتناقص تفضيلهم أيضا للأشكال المألوفة حتى لو كانت حروفا هجائية أو 
بعض الأسماء الشائعة. وهذه العلاقة بين التفضيل والجدة تتبع ما قاله 
برلين من أن الدرجة المتوسطة من الجدة هي التي يتم تُفٌُضل على الدرجات 
المنخفضة جدا (الألفة الشديدة) أو المرتفعة جدا (الغرابة الشديدة وانتفاء 
الألفة) من الجدة. 

في الأعمار المبكرة يرتبط السلوك الاستكشافي بسلوك اللعب» أما 
في مراحل النضج التالية: فيكون السلوك الاستكشافي مرتبطا أكثر 
بالتفضيل الجمالي والإبداع. في الإبداع هناك حب استطلاع واستكشاف 
ولعب أيضاء لكنه لعب أقرب إلى ما أسماه كارل روجرز القدرة على 
التلاعب بالعناصر والمفاهيم والانفتاح على الخبرة ونقص التصلب “'. 
إنه أقرب إلى اللعب العقلي الذي ربط كونراد لورنز 2م11 بينه وبين 
نشاط البحث العلمي. والذي نستطيع أن نربط بينه - أي اللعب 
والاستكشاف - وبين سلوك التذوق الجمالي والتفضيل الفني أيضاء كما 
فعل الفيلسوف جادامرء وكما أشرنا إلى ذلك في الفصل الثاني من هذا 
الكتاب. 


خالثا: بعض مظاهر ار تقاء التفضيل الجمالى لدى الأطفال: 

اهتم الفلاسفة وعلماء النفس بالجمال الشكلي وبالاستثارة التي تحدثها 
الأعمال الفنية؛ أو الجمالية لدى المتلقي؛ وأيضا بالعناصر البسيطة لهذه 
الأعفال كال طط نا لوان و اتتاك الماك والح ائ امرك ةا را 
كالتكوين والأسلوب. وما شابه ذلك. 

وقد أجريت دراسات عدةحول سلوك التفضيل الجمالى لدى الأفراد 
من كقافات متحتافة وذالخل الكفاحة الواتحدق وبين الدكور والانانت: وضي 
ضوء متغيرات عديدة لعل من أهمها متغير العمر الذي نهتم به. بشكل 
خاص في هذا الفصل. 

وسنتحدث فيما يلي عن واحد من أهم التصورات والمشروعات 
السيكولوجية الحديثة التي اهتمت بارتقاء التفضيل الجمالي عبر العمر ثم 
نتحدث ببعض الاختصار عن ثلاثة مجالات أساسية من مجال النشاط 
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الفني» ألا وهي فن الرسم والتصوير وفن الموسيقى ثم الأدب. 


جارد شر ومشروع جامعة هار فارد 

ف كبو تفا هاه اقم جا دقر تة اسان القربية 
اا حول مراجل ا واف اال راف ااي و ا 
من صدق نظريته هذه من خلال تلك الدراسات التى أجريت فى نطاق 
المشروع صفر في جامعة هارفارد بالولايات المتحدة19. وقد كال من خلال 
هذه النظرية إن الاركقاء الجمالى بت عير مرا حل متتايفة تكون بشكل 
عام على النحو التالي: ا 

ا. إدراك الرضيع:(منن الميلاد حتى سنتين) 

وفقا لما كشفت عنه الدراسات العديدة التي أجريت في نطاق «المشروع 
صفر أو زيرو» تبين أنه خلال السنتين الأوليين - عقب الولادة ‏ لا يكون 
الطفل هیا غاى العو ماهر فی تفاط كي شغلا هذه القشرة يكون 
عليه أن يعرف عالم الأشياء وعالم الموضوعات. 

وتكرّس معظم طاقة الطفل خلال الشهور الأولى من الحياة لاستكشاف 
العالم البصري. إنه يتوجه بعينيه نحو مصدر الضوء. وإلى المناطق التي 
تشتمل على تضاد بين العتمة والضوء. وتبدو هذه العمليات أولا كما لو 
كانت قهرية أو بمنزلة ردود أفعال لا إرادية من جانبه. وتدريجيا يكتسب 
الطفل مرونة أكثر فينظر إلى أنماط بصرية مختلفة. ويظهر تفضيلات 

متسقة (مثلا تفضيله للشكل الشبيه برقعة الشطرنجء الذي يتضمن تضادا 

بين الأبيض والأسود. على الشكل الأبيض فقط أو الأسود فقط). 

وخلال شهور قليلة بعد الولادة يصبح الطفل قادرا على التعرف على 
الأشكال الهندسية؛ وكذلك على فئات الأشخاص؛ والحيوانات» والكراسى 
والزجاجات وما شابه ذلك. ويشار عادة اله هذه الإمكانية باسم «إدراك 
الجشطلت» «منامءء:26 هاو وهي إمكانية تشير إلى قدرة الطفل على 
تذوق الأشكال المنظمة وكذلك الفصل بين الأجزات وهذه القدرة مهمة لأن 
معناها أن الطفل بدأ يمتلك أحجار البناء الأساسية فى الإدراك عامة 
والإدراك الفني کا كنا أن الات اا وااو هات التي 
يصبح الطفل حساسا لها - خلال هذه الفترة ‏ مهمة أيضا في الإدراك 
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الجمالي؛ وبشكل خاص بداية حساسيته للألوان والأحجام والملابس 
والاتجاهات. 

والطبيعة الخاصة لمنظومة الطفل الإدراكية فى هذه الفترة طبيعة مهمة. 
فهي تكشف عن انجذاب خاص نحو الأشكال الى اراو على 
نحو معتدل أو متوسط عن الأشكال التي سبق له أن رآها وقام بفحصها. 
فالشخص - أو صورة الشخص - الذي يكون (إلى حد ما) شبيها بالأشخاص 
الآخرين المألوفين للطفل ‏ أي لا يكون شبيها بهم إلى حد كبيرء أو مختلفا 
عنهم إلى حد كبير ‏ هو الذي يجتذب اهتمام الطفل أكثر من غيره» ويبدو 
أن هذا المبدأ يرتقي عبر مراحل الإدراك الجمالي التالي؛ ويجد تجسيدا له 
في تفضيلات الكبارء كما أشارت إلى ذلك دراسات برلين. 


2 معرفة الرموز(من الثانية حتى السابعة) 

وهذه هي الفترة التي تعلو فيها معرفة الطفل على مستوى المعرفة 
المباشرة بعالم الموضوعات والأشخاص. إنه يصبح هنا قادرا على قراءة - 
أي إدراك ‏ الرموز التي هي بدائل تشير بدورها إلى الأشياء والأشخاص. 
وأبرز الرموز وأكثرها أهمية هنا هي رموز اللغة. لكن عالم المعنى لدى 
الطفل لا يقتصر هنا على اللغةء إنه يشتمل أيضا على الصور والرسوم 
التوضيحية والإيماءات والأرقام والمقطوعات الموسيقية وغيرها . هنا يصبح 
الطفل أكثر طلاقة في قراءة (أي إدراك) الرموز. 

وتدريجيا يصبح الطفل قادرا على فهم القصص البسيطة:؛ ويتذوق 
العروض المسرحية والموسيقى المحدودة» التي تشتمل مثلا على ألحان تشير 
إلى أحداث محددة مثل تناول الطعام أو عيد ميلاده أو ما شابه ذلك من 
الأحداث. وهذه القدرة على إضفاء المعنى على الكلمات والصور والإيماءات 
ليست هي كل ما يوجد فقط في مخزون الطفل الإدراكي والتفضيلي في 
هذه المرحلةء فهذه الرموز التي يلجأ إليها الطفل في إدراكه للعالم تعتبر 
بمنزلة التمثيلات العقلية التي تشير إلى العالم الواقعي» أي عالم الموضوعات 
والأشخاص. وتكون للأطفال تفضيلاتهم الخاصة في هذه المرحلةء لكنهم 
لا يستطيعون تبريرها بشكل مقنع» فالطفل قد يقول: «أنا أحب صورة 
المنزل هذه لأنها تشبه صورة منزلنا». ويميل الأطفال هنا أيضا إلى تفضيل 
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الأعمال الفنية الأكثر جاذبية من الناحية الظاهرية أو الخاصة بالسطح 
أي الأعمال ذات الألوان البراقة التي تشتمل على موضوعات يحبها الطفلء 
والتي تتماثل بدرجة كبيرة مع الشيء الذي تمثله أو تشير إليهء ونادرا ما 
تظهر أي محكات جماليةعند مناقشة الأطفال حول تفضيلاتهم في هذه 
المرحلة. 

3 لنزعة الحرفية «كناهءءازا (من السابعة حتى التاسعة) 

يستمر الأطفال في هذه المرحلة في النظر بشكل مباشر ‏ من خلال 
الأعمال الفنية ‏ إلى الأشياء التي تمثلها أو تشير إليها في الواقع؛ كما أنهم 
يصبحون أيضا أكثر تصلبا في تفكيرهم حيث يفرضون قواعد صارمة على 
إدراكهم لهذه الأعمال. 

فعندما يواجه الطفل عملا فنيا يمثل جانبا من العالم يخضعه لاختيار 
بسيط وهو: ما مقدار تشابه هذا العمل مع المشهد أو الشيء الذي يفترض 
أنه يسجله؟ وبالقدر الذي يكون العمل عنده ناجحا في التمثيل أو التصوير 
الفوتوغرافي لهذا الشيءء يعتبره الطفل ذا قيمةء ويميل إلى تفضيله. أما 
مع ابتعاد هذا العمل عن المشابهة مع الشيء الذي يمثلهء فإن الطفل يبتعد 
عن تفضيله؛ أو الميل نحوه. بل وقد يعتبره «سخيفا» و«غبيا» و «مكروها» 
كما يشير جاردنر. 

فطفل هذه المرحلة يفضل الصور الفوتوغرافية على اللوحات الفنية. 
ويميل أكثر نحو تمييز الأشياء وتصنيفها وفقا لقواعد معينةء وهذه النزعة 
الحرفية لا تتعلق بالصور والمدركات البصرية فقط. بل تشتمل على عديد 
من المظاهر في حياة الطفل. في اللغةء واللعب» في البيت والمدرسة:؛ إنه 
يكون مهتما باكتشاف القواعد ومعرفتها وتطبيقها. 

وقد لا يكون هذا الآمر سلبيا كله كما يشير جاردنر ‏ بل قد يكون أمرا 
ضرورياء وذلك لأن المرء لابد له أن يعرف القواعد والأصول قبل أن يتحرك 
تدريجيا بعيدا عنهاء والطفل لابد له أن يعرف ويتذوق الأعمال المألوفة 
حتى يستطيع أن يتذوق الأعمال التي تبتعد نوعا ما عن المألوف ويتأثر بهاء 
والأمر هنا شبيه بمقولة إيجور سترافنسكي ‏ المؤلف الموسيقي المعروف - 
«كلما زادت الضوابط التي أفرضها على نفسيء زادت الحرية التي أشعر 
بها». 
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4 انهيار الحرفية وانبثاق الحساسية الجمالية (من التاسعة إلى الثالثة 
عشرة) 

يصبح الأطفال هنا أكثر إتقانا لقواعد لغتهم وللأنظمة الرمزية الأخرى 
في ثقافتهم. لقد أصبحوا يعرفون هذه القواعد إلى الدرجة التي لم يعودوا 
يخافون عندها من انتهاكها أو عدم الالتزام بها. فهذه المرحلة العمرية هي 
الزمن المناسب الذي يذهب خلاله الأطفال إلى ما وراء القراءات الحرفية 
للكلمات والصور والأغاني» ويهتمون خلاله ‏ بدلا من ذلك» أو علاوة على 
ذلك بالجوانب الإشارية 2[1ده0ةممء2 والأكثر تعبيرية من هذه الرموز. إن 
هذا هو جوهر ما يحدث في مرحلة ما قبل المراهقة هذه. والطفل الذي 
كان في المرحلة السابقة يهتم فقط بالجوانب البسيطة والمألوفة والعامة من 
القصص التي يقرآهاء أو تحكى له (كيف تلبس الشخصياتء كيف تعيش 
دون الاهتمام كثيرا بدوافعها أو سماتها أو طرائق تفكيرها) يصبح الآن في 
النصف الثاني من المرحلة الابتدائية قادرا على التكوين العقلي لمخططات 
عقلية أساسية حول القصص. إنه يعرف المدى الخاص لأنماط الشخصيات 
والأحداث الموجودة أو التى يمكن أن يواجهها المرء فى الحكايات الخرافية 
والقصص الغامضة e.‏ المغامرات» ويفهم الطفل كذلك الفكرة العامة 
للحبكة في القصص. أي أن الأحداث تحركها دوافع معينة تؤدي بمساراتها 
إلى الصراع أو الحل للصراع» وأن المشكلات المختلفة ينبغي حلها داخل 
حدود القصة. كما أنه يكون واعيا بالخط الفاصل بين الواقع والخيال؛ 
ويبدأ في تذوق الوجود الخاص بمستويات متعددة للواقع. وفيما بين الحادية 
عشرة والثانية عشرة يصبح الطفل قادرا على تذكر القصص بدقةء ويستطيع 
أن يعيد حكيها بكفاءة» وأن يقوم بتنبؤات معقولة حول ما سيحدث 
للشخصيات؛ فى القصة ككل. 

وإضافة إلى ذلك فإن هذه الاشتقاقات أو الاستنتاجات التى يستخلصها 
الطفل من القصة تنفذ إلى ما وراء السطح الظاهرى القصة: إنه يصبح 
حساسا للتشعيبات أو النتائج السيكولوجية للكلمات والأحداث؛ لقد أصبح 
لديه الآن حس أصيل بالكيفية التي تعمل القصة من خلالهاء أي بالنشاط 
الداخلي لهاء إنه لم يعد هنا ملتصقا بجمود بالقواعد الصارمة:؛ ولا بأن 
تكون القصة مجرد تقرير عما حدثء إنه يذهب الآن إلى ما وراء الحبكة 
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الظاهرية: ويهتم بالطرائق التي تصاغ بها الكلمات:؛ أي يهتم بالأسلوب 
والتعبيرية والتكوين الخاص للعمل القصصي . هذا هو العمر الذي يتذوق 
فيه الطفلء بل ينتج أيضا المحاكاة التهكمية رلهءه۴ء كما أنه يتذوق أيضا 
الانحرافات أو الإزاحات التي تحدث في الأشكال المألوفة من القصص. 

في الفنون البصرية والأدبية والموسيقية يصبح الطفل أكثرحساسية 
للعناصر الأسلوبية وبشكل خاص - بالنسبة إلى الفنون الأدبية والموسيقية - 
يظهر الطفل في السنوات السابقة مباشرة على المراهقة حساسية عالية 

فيهتم الطفل هنا أيضا بموضوعات مثل: كيف كُوٌّن خط معين في 
لوحة؟ كيف حصل المزج بين الألوان؟ كيف تم التظليل؟ وما علاقة الظل 
بالنور والمنظور؟ وكل ما يتعلق بالكيفية التي من خلالها إنجاز العمل الفني. 

والخلاصة أن الطفل يتحرر هنا من «الحرفية» أو الالتصاق الحرفي 
بالقواعد التي كانت مميزة للمرحلة السابقةء ويصبح حرا في العامل هه 
الجوانب المهمة جمالياء وقد يظهر انفتاحا وقابلية عالية للتدريب على 
المقارنة بين ما كان موجودا من قبل (بالنسبة إلى حمل معين) :وما يمكن أن 
يحدث له أو يوضع فيه بعد ذلك. 

إننا نرى هنا أطفالا تجاوزوا مرحلة العمليات العيانية (وفقا لنظرية 
بياجيه) أو الأخلاقيات التقليدية (وفقا لكولبرج) ومن ثم نجدهم يكشفون 
عن اتجاهات إيجابية ترتبط بالعمليات الشكلية والتفكير الأكثر تنظيما 
(بياجيه). ومثل هذه العمليات لا تكون قد ارتقت بدرجة كافية بالنسبة إلى 
التفكير العلمي أو المنطقي كما تشير نظرية بياجيه؛ لكنها تكون ارتقت 
مشكل مقس بالعفاءة الكبيرة بالنسية إلى الإدراك اللي وحيلف تكون 
العمليات المنطقية أو الشكلية غير ضرورية. إن ما يحتاج إليه الطفل هنا 
ليس ذلك التفكير المنطقي المنظم» بل هو مجرد نوع من الاستفراق الخاص 
في الوسائط الخاصة بالفنونء وأيضا حوار بين شعوره الخاص بالحياة 
والموضوغات الفنية التي تحيظ به, 

5 أزمة الاستغراق الجمالي (من الثالثة عشرة إلى العشرين) 

يمتلك المراهقون مدى واسعا من المهارات والمعرضة التي تمكنهم من 
الإحاطة الأكبر بالفنون. إنهم يصبحونء ولأول مرة. مهتمين بالقضايا 
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التاريخية والفلسفية المرتبطة بالفنونء فينجذبون نحو الموضوعات المرتبطة 
بطبيعة الفن؛ ويهتمون بقضايا الشكل الفني وبالموضوعات النقدية أيضاء 
وبينما كان الأطفال الأصغر يميلون إلى الخلط بين تفضيلاتهم الجمالية 
والتذوق السائد في المجتمع؛ ويخلطون أيضا بين التمكن التقني والمهارة 
التعبيريةء فإن المراهقين يتعلمون أن يحترموا هذه التمييزات. كما يصبحون 
أكثر وعيا بنسبية الأحكام الجمالية. فإذا كان طفل الثامنة يلتصق بمعيار 
واحد للتمييز الجمالي» فإن مراهق الثامنة عشرة ينهمك في نوع من النسبية 
غير المؤكدة للأحكام الجماليةء وبينما كان هناك شيء واحد لدى الطفل 
الصغير هو الجيد كا هناك اضيا ء كثيرة تستحق هذا الوصف لدى المراهق. 

على كل حال» فإنه مثلما تُبّعد مثل هذه الأحكام الطفل الصغير عن 
الوصول إلى المعابيرالفنية التي تعلو على الفرد. وعلى الفترة الزمنية الخاصةء 
تاساك التسبية تطلغ الت يميا المراهق قد تبعده أيضا عن الوصول 
إلى معايير مشتركة خاصة بالتفضيل أو الذوق الجمالي» وفي الحالين 
هناك نوع من عدم التمييز النقدي: الأول بالاستبعاد للأحكام الأخرى (غير 
حكم الطفل الجمالي الخاص)ء بينما الثاني في حالة المراهق ‏ بالاشتمال 
أو التضمين الزائد لكل الأحكام الأخرى (إضافة إلى حكمه الخاص)ء وإن 
كان هذا الأمر يتسم هنا أيضا بنوع من الاستبعاد الضمني للأحكام الأخرى 
غير حكمه الجمالي من خلال قوله للآخرين؛ «هذا تفضيلك. وهذا تفضيلي؛ 
وكل حر في تفضيلاته». 

في نهاية هذه المرحلة فقط يصل المراهق إلى نوع من الرفض لهذه 
النسبية غير النقديةء ويتبنى بدلا من ذلك معايير مؤفتةء لكنها تقوم على 
أسس قوية للتقييم أو التفضيل الجمالي. وينبغي أن تقوم هذه الأحكام أو 
التقييمات ‏ كما يشير جاردنر ‏ على أساس الاكتساب» ومن خلال تنبيه 
المراهقين لأن يهتموا بتلك الجوانب من الفن التي تتجاوز التمثيل أو التشبيهء 
أي تلك الجوانب الخاصة بالأسلوب والتعبيرية والتكوين. وأن يناقشوا هذه 
القضايا بطلاقة من خلال إدراكهم وتقييمهم للأعمال الفنيةء كما يجب أن 
يتذوقوا مدى كبيرا من الفنون والموضوعات الفنية. حتى لو لم يكونوا يلود 
إليهاء كلها بالقدر نفسه. ويجب أن تتوافر لديهم كذلك معرفة حول كيفية 
نمو الأعمال الفنية وتطورها وارتقائها لدى الأفراد والجماعات» وحول 


2410 


ارتقاء التفضيل الجمالى 


كيف أبدعت هذه الأعمال وكيف كُوّنت؟ ما المعايير الفنية التي تطورت 
مصاحبة لها؟ ما الذي يجعل نتاجا معينا عملا فنيا ولا يجعل غيره كذلك؟ 
وكيف يتم الوصول إلى الإتقان في العمل الفني؟ كيف يمكن تطبيق مجموعة 
من المعايير الفنية على نحو متسق على بعض الأعمال الفنية؟ وكيف نميز 
بين القضايا الخاصة بالذوق والقضايا الخاصة بحقائق العلم أو الحياةة 
وأيضا ما علاقة الفن بالحياة وبفروع المعرفة الإنسانية الأخرى؟ أي أن 
المراهق هنا يتقدم تدريجياء فيتحول من كونه مندفعا في أحكامه؛ إلى أن 
يكون متأملا وقريبا أكثر من روح الفن والجمال. 


التفضيل الجمالي وفنون الرسم والتصوير لدى الأطفال 

أظهرت بعض الدراسات أن الأطفال يكونون قادرين على التمييز بين 
الألوان في فترة مبكرة من العمر. فلقد تبين أن الطفل الرضيع في عمر 
أسبوعين كان يتابع نقطة متحركة. مظهرا قدرته على التمييز بين لون 
نقطة الضوء المتحركة؛ ولون الأرضية التي تتحرك عليها . وفي إحدى التجارب 
التي أجراها هيب 116550 تبين أن الطفل الرضيع الذي عمره شهر واحد 
يفضل التحديق إلى رقعة الطاولة الملونة فترة زمنية أطول مقارنة برقعة 
سوداء اللون. وتبين من تجارب أخرى أن الأطفال الرضع في عمر ثلاثة 
أشهر يحدقون طويلا في قطعة ورقة ملونة بالمقارنة مع قطعة ورق رمادية 
مساوية لها تماما. وكان الأطفال في عمر أربعة أشهر ينظرون طويلا إلى 
السطوح ذات اللون الأحمر والسطوح ذات اللون الأزرق مقارنة مع السطوح 
ذات اللون الرمادي. وأظهر الأطفال في عمر 14-6 شهرا ميلا قويا للوصول 
إلى قرص ملون بالمقارنة مع قرص آخر رمادي'. 

إن اللون الأحمر هو المفضل عند الأطفالء يليه اللون الأصفر ثم الأزرق 
فالأخضر.ء وينفعل الأطفال الذين تقع أعمارهم بين نهاية مرحلة الرضاعة 
وسن ما قبل المدرسة باللون الأحمر كثيراء في حين يكون اللون الأصفر 
أقلها تفضيلا لديهم. وحين يصل الأطفال إلى العمر المدرسي (ست سنوات) 
يصبح اللون الأزرق هو المفضل لديهم. أما الإدراك الدقيق للألوان وتمييزهاء 
غربما لا يرتقي إلا بعد أن يتعلم الأطفال أسماء تلك الألوان» وترتقي تسمية 
الألوان متأخرة مقارنة مع تسمية الأشياء والموضوعات الأخرى المألوفة 
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لدى الأطفالء ويكون اللون الأحمر أسرع الألوان في معرفة اسمه بشكل 
صحيح. ثم يليه اللون الأزرق حيث يتعلمون اسمه بصورة مبكرة أيضا!”". 

ويزداد حظ المثيرات من التمايز مع تزايد الارتقاء والخبرة والتعلم. وقد 
قام إلياس كاتز ٤‏ . 12/2 بدراسة حول تفضيلات الأطفال للوحات الكلاسيكية 
في مقابل اللوحات الحديثة (تجريدية أو غير تجريدية). وقد أجريت هذه 
الدراسة في أربعينيات القرن العشرين على أطفال تتراوح أعمارهم من 
١١-7‏ سنة. وكشفت عن وجود ميل أكثر لدى الأطفال لتفضيل الأعمال 
الفنية التمثيلية (أو التشبيهية) في مقابل الأعمال الفنية المجردةء وأن هذا 
التفضيل للوحات التقليدية يزداد مع العمرء فالأصغر سنا كانوا أكثر تقبلا 
للوحات الحديثةء كما فضل معظم الأطفال شكل البورتريه فى اللوحات 
ال !)ذلك كاج ما ها هام 1666 بدراسة ول اموت الأطفال 
لأعمال فنية لفنانين أمثال بروجل وسيزان وديجا وجوجان وفان جوخ ورينوار 
وبيكاسو وغيرهم. وقد تراوحت أعمار هؤلاء الآطفال بين ١2-5‏ سنة. وكانت 
تعرض على الأطفال مجموعة من ثلاث لوحات يتم التفضيل بينهاء وكانت 
كل لوحة تتكرر مرتين خلال عمليات العرض هذه. وقد كشفت نتائج هذه 
الدراسة عن أن التفضيلات الجمالية في المرحلة العمرية من 7-5 سنوات 
تقوم على أساس «الموضوع واللون» أما في المرحلة من ١١-7‏ سنة فيكون 
التقييم للأعمال الفنية «على أساس التمثيل الواقعي والتضادء وهارمونية 
الألوانء ووضوح التمثيل؛ أو نقائه». وبدءا من سن الثانية عشرة وخلال 
المراهقة يظهر الاهتمام بالأسلوب والتكوين والأثر الوجداني المدرك وعناصر 
الظل والضوء في اللوحات. وقد ربط ماكوتكا بين نتائجه هذه» وبين مراحل 
اجه حول الأرهاء العقلى لد الأطفال»وقال إن الأطفال ديرن 
للأعمال الفنية بطريقة تتفق مع مراحل بياجيه إلى حد كبير”". 

وقي دراسة عربية قام بها حنورة على عينة من أطفال المرحلة الابتدائية 
تبين له وجود ميل واضح لدى الأطفال لتفضيل الأشكال المعبرة عن كائنات 
حية في مقابل الأشياء المجردة(20). 


مراحل ارتقاء الحكم الجمالى في فن التصوير (دراسة بار سو ضز) 
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وكانت المناقشات خلال هذه اللقاءات تدور حول ثماني لوحات لعدد من 
ضوء تعليقاتهم عليها في أريع فثات أساسية هي: الموضوع (ويشتمل على 
أفكار حول الجمال والتعبير الانفعالي) ثم الوسيط الفني» والشكل أو 
الأسلوب» وطبيعة الحكم الجمالي. وقد تجنب بارسونز أن يربط مراحل 
الحكم الجمالي بأعمار محددة, لكنه أكد أيضا أهمية عمليات النضج 
البيولوجي في هذه المراحل» مشيرا إلى أن التدريب لا يمكنه أن يدقع 
الارتقاء الخاص بعمليات الحكم الجمالي!!” إلى ما وراء ما تسمح به عمليات 

وبعد أن انتهى من دراسته ميز بارسونز بين خمس مراحل للحكم الجمالي 
نلخصها على النحو التالي: 

ا تظهر الاستجابة الطبيعية الجمالية الأولى عندما يظهر شيء في 
المجال البصري للطفل الصغيرء وتكون هذه الاستجابات المبكرة تلقائية 
وغير متعلّمة (أي فطرية)ء وحيث يستمتع الأطفال بالأشياء في ذاتهاء وبسبب 
ألوانها وبريقها أو لمعانهاء أو أي خصائص بصرية أخرى مميزة للأعمال 
الفنية. وهذا التفضيل للآلوان الزاهية يكون صحيحا حتى لو كانت اللوحات 
تجريدية. كذلك يفضل الأطفال في هذه المرحلة اللوحات على أساس 
الموضوع: وتكون أفكارهم قائمة على أساس التمركز حول الذات وتجاهل 
رأي الآخرين: الذي قد يكون مختلفا عن رأيهم. حول ما يجتذبهم في 
اللوحة. 

2 في المرحلة الثانية يكون الموضوع هو مصدر الاهتمام بالعمل الفني؛ 
إنهم يحاولون فهم ما تدور اللوحة حولهء وهؤلاء الأطفال الذين يكونون قد 
وصلوا فعلا إلى سن الخامسة لا يوجهون اهتماما إلى الطريقة التي رسمت 
اللوحة من خلالهاء بل إلى الموضوع الذي يبرز فيهاء ومن ثم فهم يفضلون 
الأسلوب الواقعي في التصوير. إن سيارة جميلة تجعل اللوحة جميلة بالنسبة 
إلى أطفال هذه المرحلةء بينما سيارة قديمة وصدئة تجعل اللوحة غير 
جميلة. ويعترف الطفل في هذه المرحلة يوجود الآخرين ويميز بينه وبينهم,» 
على عكس ما كانت الحال فى المرحلة السابقة. 

3 في المرحلة الثالثة يبدأ الطفل في الوعي بأن الفن يعبر عن شيء ما 
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يتسم بالذاتية؛ أي عن علاقة بين حالة الفنان العقلية والمظهر الذي يبدو 
اك الوح كالآ همال الدنية هذا ترف يدظر زوا على اا کن ب وهات 
واقية ار عة قط بل باعتبارها كادرة ايها علي التعيين عن الخيرات 
وحالات العقل والانفعالات والمعاني» وقد لا يستطيع الأطفال هنا التعبير 
عن المعنى الموجود في العمل بسهولةء لكنهم يحاولون الاقتراب منه والإشارة 
إليه. ۰ 

4 ويستمر هذا الوعي بالنشاط الذاتي الخاص بالفنان خلال المرحلة 
الرابعةء لكنه يتحرك من العالم الخاص الداخلي (الذاتي) إلى العالم العام 
الخارجي» هنا يصبح الفهم مسألة متعلقة برؤية العمل الفني في ضوء 
عاق اغى وتار گی كاضر وکس قا سد الان او واا اقل امه 
بالنسبة إلي فهم العمل الفني» إن هذا العمل الفني يصبح في هذه المرحلة 
انعكاسا أكثر للثقافة التى نشأت عنها هذه اللوحة, يُنظّر إلى اللوحات هنا 
باعتبارها رموؤا للنوع الإنسائي عموما: 

كل الامتهاء ا تيوط :والهكل تاره الإيدياكين اتا 
اوم العمل ال راه هرا اللخاس: را ار ت 
الفن دورا مهما في تحديد ووصف العمل الفني الفردي» وكذلك التفاصيل 
الخاصة بالألوان والخطوط والملامس التي تحمل المعنى السياقي الدال 
لفل تمن الوه الأفصدل بالوسيظ النتي آيضا ادارا جديدا ]و 
اتجاها جديدا نحو الفن: فاللوحة لم تعد هنا في هذه المرحلة موضوعا 
اعا بل جرد ج فنعا انق مم كلين نين الأفيلال اة 
الأخرس وتمية غالم الل هة ايهر ود ا اي هااا 
جوسرياء كوو الفهوم الذي يدل على الأفكان ووساكل اتير اة عنها : 
إن المتلقي يصبح هنا مندمجا في شيء مشترك مع الآخرين: ويصبح الاتجاه 
الأساسي في أمة معينةء وفترة معينةء وفئة أو طبقة اجتماعية معينة, 
وديانة معينةء أو تصبور السقي معن - کیا دكن دإروين اتکی هو 
المفيد في تكوين أطُر الفهم المناسبة للفن. 

ك ويهيمن الحكم الجمالي على المرحلة الخامسة والأخيرة من مراحل 
الارتقاء الجمالي. إن موضوع الاهتمام هنا يكون هو الحكم الجمالي ذاتهء 
إنه يصبح موضوعا للاهتمام الذاتي الواعي» هنا يضع المتلقي تقييمات 
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اللتخرين ومحكاتهم التي يحكموق من خلالها على الأعمال الفنية في الاعتبار 
كما أنه يقوم بطرح التساؤلات والشكوك وإعادة الفحص للأحكام التي 
تقوم على أساس سلطة النقد أو التقاليد أو التراث السائدة في المجال. إن 
الحكم الجمالي النهائي هو محصلة لتقييمات الفرد, واختياراتهء وتساؤلاته. 
وظرائق اسلا انفد كول العمل الخد إن ية سركية ترا بيت 
الوصف والتأويل والحكم» وتتحرك جيئة وذهابا بين العمل الفني والمتلقيء 
بكل أطرهما المعرفية المتنوعة؛ بل المختلفة. 

ووفدل اويل اع القت فی کنن عقي كاين حو أ الحكم 
الجمالي فهو تقييم لمدى جدارة هذا التأويل؛ أي لمدى قيمة هذا المعنى الذي 
را اليد سوق العمل التي 

إن شه العمل الى با ره ابا ثقافيا خاصا لا يعد كافياء في هذه 
المرحلة. فمن الضروري هنا التساؤل عما إذا كانت التأويلات التي قدمت 
بشأنه لها قيمتها أم لا؟ ويصل الارتقاء الجمالي إلى رة المحم اة 
-وققا لباروسوخز_ هدما ير القن اسكلة تكرن في إجمالها أسكلة أو 
شماؤلات حول اكيم الانبدائية عموماء وسن جل الجبالياك وحدها: 

في ضوء ما سبق كله يصبح الفن طريقة مناسبة للتعبير عن الحياة 
الداخلية والخاريفية: ليس كما يدركها الفدان فق ولكن كما يدركينا كل 
منا أيضاء كما أن الارتقاء الجمالي يكون هنا بمنزلة القدرة المتزايدة على 
تأويل الأعمال الفنية وتأملها والاستمتاع بها وتفضيلها بمفردها أو مع 
الآخرين. 


التفضيل الجمالى والموسيقى لدى الأطفال 

أظهرت بعض الدراسات السيكولوجية أن الطفل «يبدأ في الاستجابة 
النشطة للموسيقى ابتداء من سن 6-3 أشهر بدلا من الاستقبال السلبي لها. 
ففي هذه السن يبدأ الطفل بالالتفات نحو مصدر الصوتء ويظهر علامات 
السرور والدهشة نحوه. ثم تبدأ الموسيقى» بعد ذلك» في إحداث الحركات 
البدنية التي تتخذ في الغالب صورة التأرجح الإيقاعي» ويظهر هذا على 
نحو واضح مع نهاية العام الأول من العم . 

وفي العام الثاني من العمر تزداد مظاهر الاستجابة الإيجابية النشطة 
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للموسيقى زيادة واضحة؛ وتشتمل هذه المظاهر على التصفيق باليدين» 
والخبط بالقدمينء وتحريك الرأس» وتحريك الركبتين إلى الأمام وإلى 
الخلف. وتظهر علامات مبكرة للتآزر بين الموسيقى والحركة ابتداء من 
الشهر الثامن عشر. حيث يستطيع الطفل المواءمة بين حركاته الإيقاعية 
وما يصدر عن الموسيقى من أصوات. بعد ذلكء وابتداء من سن الثالثة, 
تتزايد لدى الطفل الرغبة في الجلوس والاستماع إلى الموسيقى بانتباه بدلا 
من إصدار الحركات التلقائية لها(23). 

ويعتقد بعض العلماء أن الاستعدادات الموسيقية موروثة؛ ففي العائلات 
التي يكون فيها الوالدان موهوبين في الموسيقى يكون ثلثا الأطفال من 
الموهوبين في الموسيقى» بينما تكون هذه النسبة هي الربع فقط في العائلات 
التي يكون الأبوان فيها غير موهوبين في الموسيقى. إن ذلك قد يوحي في 
رأيهم بوجود إسهام وراثي في التمكن الموسيقي. 

تبين كذلك أن الكثير من المواهب الموسيقية لدى المؤلفين البارزين 
(موتسارت مثلا) قد اكتشفت قبل سن السادسة:؛ وأحيانا قبل سن سنتين أو 
ثلاث سنوات. 

وهناك شواهد على أن الموسيقى لا تحتاج إلى درجة عالية من الذكاء 
حتى يتم تعلمها أو عزفهاء كما توجد دراسات على أطفال كانت نسبة 
ذكائهم 55 (أي يقعون داخل منطقة التأخر العقلي الشديد)ء ومع ذلك كانوا 
يعزفون على عدة آلات موسيقيةء بل ويؤلفون الموسيقى ٠‏ ويؤدون حوالى 
ألف أغنية بسيطة من الذاكرة. والدراسات التي أجريت على الأطفال 
الفصاميين أو المتوحدين اة يبدو أنها تؤيد التفسير الوراتثی أيضاء 
فيولكء الأطفال شديدو الاسشطراب القن ون الاتضال الأسماعن 
بالآخرينء وقد لا يتكلمون مطلقاء يقال إن لديهم قدرات موسيقية غير 
عادية. فأحدهم كان كما أشار جاردنر ‏ عمره ۱8 شهرا فقطء لكنه كان 
قادرا على أداء بعض الأغاني الفردية (الآريات) الأوبرالية. على الرغم من 
أنه لم يتكلم إلا عند سن 3 سنوات» وأحدهم أيضا كان عمره 2,5 سنة 
وكان يحب الاستماع على نحو مستمر إلى الأغاني المسجلة على جهاز 
الفونوغراف, لكنه كان يفقد اهتمامه بهذه الأغاني عندما تظهر أصوات 
كلامية غير مغناة؛ أو مموسقة» معها على أسطوانة الغناء. 
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وفي دراسة على 30 طفلا «متوحدا» وجد» كذلك» أن طفلا واحدا منهم 
فقط هو الذي لم يظهر اهتماما عميقا بالموسيقى» بينما دخل بعضهم 
الآخر في الفصول الخاصة بعباقرة الموسيقى. وهذا الاتفاق بين «التوحد 
والموسيقى» أمر مازال غامضا. لكنه يبدو من المحتمل أن هؤلاء الأطفال 
تنعكس لديهم (أو يظهرون) أكثر من غيرهم من الأطفال القدرة الإيقاعية 
واللحنية ذات الطبيعة الوراثية في المقام الأولء التي قد لا تحتاج إلا إلى 
أقل قدر من التنبيه الخارجيء وكما هو الأمر في حالة المشي لدى الأطفال 
العاديين مشلا . 

وبشكل عام تشير الدراسات التي أجريت على ارتقاء الإدراك الموسيقي 
لدى الأطفال إلى ما يلى: 

ا- خلال السنة الأولى يشعر الأطفال بالتنبه واليقظة الحسية والعقلية 
عندما يستمعون إلى مثير موسيقي . 

2 وخلال السنتين الأوليين يصبح الأطفال في حالة ملحوظة من النشاط 
عندما يستمعون إلى الموسيقىء إنهم يهتزون للأمام وللخلف» ويتحركون, 
ويمشون» ويتأرجحون» ويرقصون,» أو ينتبهون باهتمام» وأكثر الأعمال تأثيرا 
فيهم هنا هي الكلمات والموضوعات البسيطة والإيقاعات القوية والمنتظمة 
ذاتها . 

3 يستطيع الأطفال ذوو الاستعدادات الموسيقية الخاصة أن يعيدوا 
إنتاج الألحان بدقة عند سن 2 أو 3 أما معظم الأطفال فيقومون بذلك عند 
سن 4 6 سنوات. 

4 يحفظ الأطفال الأغاني ثم يقومون ببعض التغييرات فيها بعد ذلك 
وهذا النوع من اللعب الرمزي بالموسيقى يبدو أنه وثيق الصلة باللعب اللغوي 
الذي يميز معظم الأطفال. إنه يكشف عن تلك الجوانب الخاصة من المثير 
التي تكون مركزية الأهمية بالنسبة للطفل (خاصة الإيقاع السائد وبعض 
المسافات الفاصلة البارزة) ويكشف كذلك عن تلك الجوانب التي تكون 
مفتقدة أو قليلة الحضور لدى الطفل (التوزيع الأوركسترالي والحليات 
الزخرفية مثلا). 

5 عند سن 5 سنوات أو نحو ذلك تكون الصعوبات قليلة لدى الأطفال 
في التعرف والغناء لعدد كبير من الأغاني والموتيفات. إنهم يندمجون على 
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نحو ما مع المثيرات الموسيقيةء ويتأثرون انفعاليا على نحو كبير بهاء فالموسيقى 
هي خبرة حركية عقلية إدراكية في الأساس, بالنسبة إلى الطفل الصغيرء 
كما أن استخدامه للآلات ينبغي أن يؤجل حتى تتوافر القدرة على أن 
يستغرق بنفسه ‏ على نحو عميق - مع الموسيقى. 

6 إن قراءة النوتةء والعزف على الآلات. هو أمر مقصور على عدد قليل 
من الناس» وهو غالبا ما يبدأ مع سنوات المدرسة؛ ومن خلال عمليات 
التدريب المناسبة. 

وتركز معظم الدراسات التي أجريت حول الارتقاء الموسيقي على التغيرات 
البارزة في مهارات معينة خلال السنوات الأولى من الحياة. ومثلما فعل 
جيزيل وزملاؤه عندما اهتموا بجمع بيانات حول معايير النمو والأداء العقلي 
للأطفال: فكذلك فعل سيشور وزملاؤه فيما يتعلق بالموسيقى. حيث حاولوا 
تحديد معايير الارتقاء فيها لدى الأطفال؛ وقد ظهر من هذه الدراسات 
ثلاث نتائج أساسية هي: 

ا هناك فروق فردية كبيرة عند الآأطفال فى عمليات الارتقاء فى القدرات 
الوسيفقية: ا ا 

2 إن عمليات التدريب المبكر يكون لها تأثيرها المحدود في عمليات 
الارتقاء هذه فهي لا تحول الطفل العادي إلى شخص فائق البراعة موسيقيا. 

3 إن ارتقاء المهارات الموسيقية الخاصة يبدو أنه تدريجى أكثر منه 
مفاجكاء وذروة هذا الأرحفاء غالبا ما يكم الوصبول ليها قبل مرحلة 
المراهةقة . 

فى دراسة لدونا بردجمان صددمعع 81:0 0112( وهاورد جاردنر اهتما خلالها 
بدراسة عماسية E‏ الأسالبب للوسيقية كان aaa JE E‏ 
الدراسة يستمعون إلى أزواج من المثيرات الموسيقية ثم يطلب من كل منهم 
أن يحكوا ما إذا كان المثيران الاثنان: كلاهما قد جاءا من العمل الموسيقي 
نفسه (في نصف هذه الحالات فعل الأطفال ذلك؛ وفي نصفها لم يقوموا 
بذلك). 

وقد وجد هذان الباحثان أن الأطفال في الصف الأول الابتدائي يقومون 
بهذا الحكم على نحو جيد يتجاوز مستوى المصادفة؛ وأن الأطفال في 
مرحلة ما قبل المراهقة يميلون إلى التركيز على الملمح البارز في العمل 
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(أحد الأصوات مثلا) في اختياراتهم وفي القيام بأحكامهم. وأن التحسن 
الكبير في الأداء كان يحدث عند سن الثامنةء وأن الفروق بين الأعوام 8. 
,1١‏ 4, 19 لم تكن دالة» لكن طرائق الاقتراب من الأعمال كانت تختلف 
كذلك» فالأصغر سنا كانوا يعتمدون على الاستغراق في العمل الموسيقي 
والأتيمات هه واف رة ال اة رمه ا ي 
ويقومون ببعض التداعيات الحرة التي تدور حول خبراتهم السابقة. ثم 
يصدرون أحكامهم المناسبة حول ما إذا كان الجزءان اللذان يستمعون إليهما 
ينتميان إلى المقطوعة نفسها آم لا. لقد كانوا يتقدمون من الحدث الموسيقي 
إلى القرار النهائي بشكل جيد» وعلى العكس من ذلك كان المراهقون يقتربون 
من العمل الموسيقي من خلال المنظور الخاص بالمعرفة الموسيقيةء أي خلافا 
لأطفال مرحلة ما قبل المراهقةء هؤلاء الذين يقتربون من العمل الموسيقي - 
كما ذكرنا ‏ من خلال الخبرة الانفعالية (الانفماس الوجداني والتداعي 
الحر...إلخ). 

لقد كان المراهقون أكثر ألفة بالتاريخ الموسيقي والمصطلحات الموسيقية. 
وكانوا يبحثون عن أمثلة لفئات مصنفة مسبقا في الموسيقى التي يستمعون 
إليهاء فقالوا مثلا عن إحدى المقطوعات إنها تنتمي إلى أسلوب الباروك؛ ثم 
كانوا يبحثون في محاولة لإثبات ما إذا كانت المقطوعة الأخرى تنتمي إلى 
الأسلوب نفسه 1 ا ا 

كما كان المراهقون الأكبر سنا يتقدمون من بين بنيات أو مخططات 
معرفية معينة (بناء على معرفتهم ومعلوماتهم الموسيقية)ء إلى الحدث 
الموسيقي الذي يقومون بتقييمه. وتبدو هذه النتائج متسقة مع نتائج أخرى 
تشير إلى أنه مع ظهور العمليات الشكلية والاتجاه التجريدي في التفكيرء 
يقوم الأفراد باتخاذ نوع جديد من العلاقة «المتباعدة أو ذات المسافة الخاصة» 
بالنسبة إلى العمل الفنيء أي علاقة قد تكون أقل انفعالية: أو وجدانية, 
وأكثر معرفية ‏ وذلك خلال الكشف عن العمل الموسيقي والتفضيل له - 
مقارنة بتلك العلاقة الوجدانية الخاصة أساساء التي يقوم بها أو يتخذها 
الأصغر سنا(26). 

من خلال الدراسات الأخرى التي أجريت على التفضيل الموسيقي لدى 
الأطفال والمراهقين. وبعد ذلك أيضا تبين مايلي: 
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ا أن الأطفال فيما بين سن الثانية عشرة والثالثة عشرة يفضلون 
الموسيقى ذات الإيقاع السريع والتنوع في حجم الصوت أو جهارته وكذلك 
التكرارات اللحقية أك ر اين تشيم للموسيقئ دات الجهارة رة فقط 
أو ذات اللحن المرتفع والمقام الصغير .Minor Mode‏ 

على العكن هن ذلك فان أطقال سخ السادسة أو السابعة دو أيه 
لا يهتمون بما إذا كانت الموسيقى تعزف من مقام صغيرء أو مقام كبير. 

ف أن انتماهات الأطفاق نحو الوسرقى وقضياذفيم لها تير بسرمة 
من خلال التعرض لكر اسن الال الوسيفية وان الألقة لا هين 
بالضرورة القيول او التقيل. 

4 أن الأطفال الأصغر سنا والأكثر موهبة يكونون حساسين أكثر للايقاع 
غفا کرو کا عاك تحر كفي الكل الکن أما الأقل سوهية فيكرتون 
رحا وا ود ا رسن ال لمات ا 
واضحة: 

5 أن الأطفال الأصغر سنا يفضلون أكثر تلك الأشكال المختلفة من 
الوس ى ها ةاور فى حيطي لخا رضي ادوس وسو لان 
وسائل الإعلام... إلخ). 

6 أن وجود ثقافة المراهقين المتمركزة حول الموسيقى الشعبية أو العامة 
أو الشائعة Popular Music‏ (كما في حالة ما يسمى الآن بالموسيقى الشبابية 
في البلاد العربية) هن آم ترف هلية من خلال بات الترزيم للأقاني 
الأكثر مبيعا أو الأكثر طلبا في بعض برامج الإعلام الموسيقيةء وقد تبين أن 
المواهقين تكون تفضيلاتهم لهذه الموسيقى الشائعة: أو العامة أقوى من 
تا اوس اة ها ت ضا الوسيقي الشافية 
في زمنهم» أو سنواتهم الحاليةء أكثر من تفضيلهم للموسيقى العامة التي 
كانت شائعة في السنوات الماضية؛ على بلوغهم هذه المرحلة. 

وافقس صعيح اا إلى اوا کی ا 
العم ر ايتعاذا عن الراهقة ودخرلا فى سراحل الرشد يؤذاد التفضيل 
ا ا ماق نهر ا 

ا أن تفضيلاك الها ر واتار ميقن كلتب ی کے رال 
عة و يرات عع ورفن المتسيرات السبيطة والباشرة اکى ظلدم هنا 
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القول بأن تفضيلات الأفراد تتغير مع زيادة أعمارهم: لكن الشواهد المتاحة 
هنا قد تقول بأن هذه المقولة تتضمن فقط نصف الحقيقة. فكلما كان 
الطفل صغيرا زاد احتمال تغير تفضيلاته مع زيادة عمره ونموه الإدراكي 
والمعرفي والانفعاليء أما إذا وصل هذا الطفل إلى المراهقة والرشد فإن 
تفضيلاته تكون أقل عرضة أو قابلية للتغير. فالدراسة التى نشرها شنايدر 
Schnee‏ أظهرت وجود أدلة على استمرار الأذواق ال فيما يتعلق 
بالتفضيل للأغاني الشائعة. وقد تراوحت أعمار عينة هذه الدراسة من 
سن 16 26سنة؛ وقد كانت أكثر الأغاني تفضيلا لدى معظم هؤلاء الأفرادء 
هى تلك الأغانى التى كانت شائعة عندما كانوا فى السنوات الأخيرة من 
اة التراهقة. ولزاكل سن الشيات القاضة ودر قن كان التفضيل المثالى 
لديهم هو لتلك الأغاني التي كانت شائعة عندما كان عمر الفرد قوست 
وهي مرحلة تكون عادةء ذات طبيعة عاطفية خاصة للكثير من الأفراد. 

ويميل الذوق الخاص بالموسيقى الكلاسيكية إلى الارتقاء لدى الأفراد 
الذين تعرضوا لهذه الموسيقى في سنوات مبكرة من حياتهم وأيضا هؤلاء 
الذين تعرضوا لها على نحو طويل الأمد. وكذلك لدى الأكبر سناء والأكثر 
ثقافة وتعليما0© . 

وتشير بعض الدراسات كذلك إلى أن الطفل يطور تلك المكونات المعرفية 
والتي تكون موجودة لدى الراشدين؛ والخاصة بمعالجة المعلومات السمعية, 
جزءا جزءاء عبر السنوات الثماني الأولى من الحياة. وقد راجع «داولنج» 
الشواهد الخاصة بذلكء؛ فالنمط المرتبط باكتساب «المخطط المعرفي 
الموسيقي». والتي تكون فيه حدود الصوت اللحنية (بمعنى الارتفاع 
والانخفاض في الدرجة الصوتية) مهمةء حتى عند المستويات المبكرة أكثر 
من العمرء وتظهر أهمية المراكز النغمية الثابتة, أو مايتعلق بالقرار 10×1٧‏ 
على مفاتيح السلم الموسيقي لاحقا في حوالى عمر الخامسة أو السادسة. 

وبعد ذلك» وحوالى سن السابعة أو الثامنة. يطور الطفل الحساسية 
المتعلقة بالمسافات الخاصة بالسلم الموسيقي» وكذلك الحساسية الخاصة 
بالانتهاكات أو عمليات الخروج على هذا السلم» ويعتمد اكتساب هذه 
الخصائص المبكرة المميزة للارتقاء المعرفى السمعى على اكتساب الطفل 
لمكونات المهارات المعرفية الخاصة جالراشديق (الكبار). وهي المكونات التي 
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ينبغي الاحتفاظ بها وتطويرها بعد ذلكء عبر الحياةء بدلا من أن يتم 
التغلى هنهاء أو إحدات الاضظراب فوا إن انطع قن بالاعظون فاك 
التغيرات فى حدود الدرجة الصوتية اللحنيةء ولكن هذه الحدود اللحنية 
والإيقاصية تسب فقة سيط رة على الاوز لقو الأداكلولن شتات دا 
قبل المدرسة. 

والخلاصة أن هناك اتفاقا كبيرا بين الكثير من البحوث على أهمية 
المرحلة العمرية من 76 ستوات في ارتقاء الإحساس الموسيقي لدق الأظفال. 
وأيضا على أنه خلال السنوات الأولى من الطفولة يكتسب الطفل الألفة 
العامة بالموسيقى» كما يبدأ تجاربه الأولى في الإدراك والمحاكاة للأغاني 
الى يها ررك جه كله يشكل اقاعى هريد ركا اه 
وعند سن السادسة يكون قد اكتسب علاقة نشطة مع الرموز الموسيقية: 
ومن ثم يقوم بالعزف والأداء والإدراك بدرجات متزايدة من الدقة. 

ويتمكن الطفل العادي من الأداء والفهم للموسيقى منذ عمر مبكرء أو 
يبدي علامات على ذلك» لكنه قد لا يتقدم على نحو دال إلى بعد مما 
وصل إليه عند سن الثامنة: وتتزايد القدرة الخاصة بمعالجة المعلومات 
والرموز الموسيقية لدى هذا الطفل على نحو ماء لكن إمكاناته النهائية 
المرتبطة بالدقة الهارمونية والإيقاعية قد لا تتقدم أكثر من ذلك. أما لدى 
الأطفال الموهوبين فتكون مسارات النشاط الموسيقىء» وكذلك العوامل المؤثرة 
فيه ذات طابع مختلف. 

والرسيقي الا بسافة ية هن ف رمن لجرا اهام 
بالشكل ا مرن واا بج الطفل کا کال مم تطالاج من اد 
ومع غيرها من الثقاقات رفإنه كرو قادرا على الشبفل العرشى بل والتمكن 
أو المعرفة المناسبة للخصائص العامة للنسق الموسيقي» وستستمر هذه الألفة 
وهذا التمكن في الاتساع والتعمق مع مزيد من الفهم للمكونات والآليات 
الخاصة بالنسق الرمزي الموجود في الموسيقى» وهو فهم يكون موجوداء 
فاق تعوواطبع وفتاسيه كنا تقير ذرانات جازدتر د لد الطفل الذي 
بلغ عمره 6 أو 7 سنوات. 

ينبغي أن يفهم طفل السابعة المتمكن الخصائص القياسية دا۸ 
الأساسية في النظام الموسيقي والسلالم والقفلات المناسبة :»0060© وكذلك 
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بعض التآلفات الأساسية في الموسيقى بقدر ما يستطيع؛ كما أنه يمكنه أن 
يقوم ببعض التجارب البسيطة التي يدمج بعضها فيدخل بعض ال موتيفات 
فى وحدات موسيقية أكبر تناسب ثقافته؛. ويظل الطفل فى هذه المرحلة 
العمرية:وويما لعدة مشوات تالية ببفتترا إلى الطللاقة في مهارانة الحركية 
التي تسمح له بالأداء الدقيق» كما يظل في حاجة كبيرة إلى أن يتعلم الكثير 
حول الرموز الموسيقيةء وحول التراث الموسيقي والأساليب الشائعة في 
الموسيقى بشكل عا 29, 

تصاحب الموسيقى كل نشاط إنساني من المهد إلى اللحدء في الأغاني 
التي تغنيها الأم أو تهمس بها لأطفالها قبيل النوم» وخلال ألعاب الأطفالء 
والمسابقات الرياضيةء والرقص. والعملء والمعارك الحربية؛ والطقوس.؛ 
والاحتفالات. والأعراس» والجنازات» في الأفراح والأحزان وحكي القصص. 
والترويح عن النفس . في الإذاعة: والتلفزيون: والسينماء والمسرح» والمحلات 
التجارية؛ وقد تزايد حضور الموسيقى في حياة الناس مع زيادة التقدم 
التكنولوجيء وتوافر أجهزة وأدوات التسجيلء والعرضء وأسواق الإنتاج 
الوفير. 

والآن نختتم هذا القسم بالحديث المختصر نوعا ما عن تفضيل الأطفال 
للنتاج الأدبي. خاصة الأشكال السردية القصصية منه. 


التفضيل الجمالى والأدب عند الأطفال 

تحدث تغيرات ارتقائية عدة في فهم الطفل للأدب. تحدثنا عن بعضها 
سابقا ونحن نستعرض مشروع جامعة هارفارد؛ وهناك نتائج أخرى نذكرها 
فيما يلي باختصار: 

يستمتع الطفل بأغاني مرحلة ما قبل المدرسة المقفاة وحكاياتها ذات 
الإيقاعات الموسيقية السريعة التي تجعله يعيش عال ما متسما بالدفء. والمرح» 
والألفةء والخيالء وحيث توجد الحلول السحرية والحيوانات التي تتكلم 
واللعب بالأصوات؛ وحركة الجسم التي تتكرر مع تكرار المقاطع واستمرار 
الأغاني وتصاعدهاء ومن ثم ترتبط الموسيقى بالغناء بالحكايات» ومن ثم 
الآدب. 


ويبدو أن هذا الاستمتاع بمثل هذه الأغانى والحكايات يعتمد على النشاط 
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الخيالي للطفلء وعلى حبه للعب في أشكاله جميعها وعلى إحساسه بالحرية 
المتزايدة والحركة. وعلى ارتقاء الذات: كما أنه يعتمد أيضا على إتقانه 
العديد من الخصائص التركيبية المتعلقة باللغةء والتي يتمكن الطفل من 
معظمها عندما يبلغ من العمر أربع أو خمس سنوات. 

وتعتبر دراسات كاتب الأطفال الروسى تشوكوفسكى 0111017511 على 
غيليات انل قدص الأطلقال دات عة خاصية هنا فق ذكز هذا لكان 
أن العمر من 2 5 هو عمر البراعة اللغوية. وأن اللغة أساسية في التعبير 
عن الخيال الحيوي للطفلء وعن حسه بالفكاهة والمرح» وعن شعوره بالحيرة 
والارتباك» وعن رغبته القوية في السيطرة على البيئّة والتمكن منهاء وعن 
الاستكشاف العقلي الخاص به وغير ذلك من المكونات. 

يستخدم الطفل اللغة ‏ كما أشار تشوكوف سكي كثيرا وكما أوضح 
تشومسكي بعده ‏ بشكل إبداعي» فهو يبتكر كلمات وتعبيرات جديدة للتعبير 
عن أفكاره ومشاعره ومطاليه. 

ويصعب الحديث عن ارتقاء الأدب (إنتاجا وتفضيلا) لدى الأطفال بمعزل 
عن ارتقاء اللغة لديهم أو حتى بمعزل عن ارتقائهم السيكولوجي الاجتماعي 
بشكل عام» لكننا نكتفي بالقول ‏ فيما يتعلق باللغة - إنها ترتقي بدءا من 
إصدار الأصوات العشوائية الأولى المختلطة التي تسودها الأصوات المتحركة 
أولا ثم الساكنة؛ ثم تبدأ عمليات المناغاة عند الشهر السادس» ثم تظهر 
الكلمة الأولى عند نهاية السنة الأولىء ثم تظهر الجملة الأولى والتي تتكون 
من كلمتين فقط عند منتصف السنة الثانية. وهكذا حتى ترتقى اللغة 
وتكتسب نظامها العام المعروف. ا 

في سن السابعة أو الثامنةء كما أشار تشوكوفسكيء لا يحتاج الطفل إلى 
الابتكار للتعبير عن نفسه من خلال اللغةء لقد تمكن منها وأصبح يعتمد 
عليها في التواصل بشكل عام. لقد توافر لديه وعي نقدي بكلامه وأصبح 
راغبا في ألا يظهر بشكل طفولي أمام أقرانهء وأصبح يقرأ بعد ذلك كثيراء 
وقادرا على تمثل أساليب الكتابةء بل قد يبدأ كتابة بعض القصص والقصائد 
البسيطة(. 

وقد لخص عالم النفس الألماني كارل بوهلر K.811۴‏ الذي اهتم بدراسة 
الإدراك لدى الأطفال ارتقاء عملية التذوق للقصة لديهم على النحو التالي: 
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ا- في عمر الرابعة يفضل الأطفال القصص التي تتعامل مع النشاطات 
اليومية العادية. 

2 وفى سن السادسة يحبون القصص الخاصة بالظواهر الخارقة 
الجر وفوق الطريعية. 

3 أما عند سن الثامنة فيفضلون قصص المغامرات والإثارة. وقد تأكدت 
هذه التمييزات من دراسات خدة . 

أما الباحثة وايت 5.۷ فوصفت الاستجابات الخاصة بطفلها ذاته. 
لكتب القصص والحكايات على النحو التالي: في عمر سنة واحدة كان 
يقذف الكتاب بعيدا أو يمضغه بأسنانه. وفي عمر سنتين كان يحب النظر 
إلى صور الأطفال الآخرين؛ وفي عمر سنتين ونصف بدأ يقلد الشخصيات 
ويستمتع بالمشاهد المسلية ويتوحد مع الشخصيات التي تحكي له حكايات 
عنها ا وحتى الثالثة والنصف كان يسأل أسكلة كثيرة من 
أجل أن يفهم القصصء ويتحدث مع الكتب» ويفحص التفاصيل ويطلب 
القصص التي يفهمها بسهولةء ويكتشف شيئًا جديدا عند كل قراءة» ويكرر 
بعض الجمل. وفي سن الرابعة وحتى الرابعة والنصف كان يشعر بالضيق 
عندما تظهر بعض علامات عدم الاتساق في مسار الأحداث.ويظهر بعض 
الحزن بسبب المصير السيئ الذي يلحق ببعض الشخصيات: أما في سن 
اشام فتكون اسشعاباته كبزية - ودرحة كبو باستجايات اك : 

وبالرغم مما ذكره جاردنر ‏ بعد ذلك من أن ملاحظاته الخاصة تتفق 
مع ما توصلت إليه وايت» فإن دراستها هذه مجرد دراسة على حالة واحدة, 
لا نستطيع أن نعمم نتائجها على كل الأطفالء فالفروق الثقافية في تلقي 
الأطفال للقصص واستجاباتهم لها واستمتاعهم بها فروق ينبغي وضعها 
في الاعتبار أيضا. 

بشكل عام يمكن القول بأن الطفل يتقدم بسرعة متحركا من الاستجابات 
غير المناسبة ومتجاوزا لها إلى القدرة على متابعة الحبكة القصصية, والشعور 
أيضا بخبرات انفعالية قوية؛ كما أنه يبدأ في تكوين قصصه الخاصة ويبداً 
في حكيهاء ويتوحد الطفل مع الشخصيات والأحداث في القصصء ويعمل 
على إحدات التكامل بين كل هذه المكونات» كما أنه يربطها بمواقف حياته 
اليوفية: 
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ويقودنا الدور المركزي الذي تلعبه عمليات سماع القصص وسردها في 
حياة معظم الأطفال إلى الاعتقاد ‏ كما يشير جاردنر ‏ بوجود ما يمكن 
تسميته بالدافع السردي 1100076 عءاننهتهل2, وهو ذلك الدافع الذي يلعب 
دورا مهما في تنظيم عالم الطفلء فالأنظمة السمعية والصوتية لدى الطفل 
قد تتطلب قدرا معينا من التنشيط؛ وهذا يتم من خلال الخبرة الأدبية, 
إضافة إلى المصادر الفنية والحياتية الأخرى التي تقوم بإغناء الخبرة 
وتتميتها . تعكس قصص وقصائد الأطفال في المرحلة العمرية من 5 - 7 
سنوات سيطرة واضحة على عديد من الخصائص الشكلية للأدب. لكن 
تحكم الطفل في الأدوات الفنية والشعرية يكون بطبيعة الحال غير ناضج» 
كما أن الجوانب الخاصة بالدقة والقدرة على التكوين تكون أيضا محدودة. 
والشيء الجدير ذكره - و الذي يؤكده جاردنر ‏ أن الإدراك في مجال الأدب 
يشتمل على قدرة خاصة على التذوق أو الحساسية للانفعال المتضمن في 
القصةء وكذلك القدرة على الوصول إلى الروابط المتضمنة في سلسلة 
الوقائع التي يسمعها الطفل أو يقرأهاء وأن قدرة الطفل» في سن السابعةء 
على التذوق والتفضيل لهذين الجانبين (الانفعال والتتابع) قدرة موجودة 
على نحو مثير للاهتماه . 

يحب الأطفال خلال هذه الفترة (وبعدها أيضا) القصص وينتبهون إلى 
الأنماط الإيقاعية والتلاعب بالكلمات والخصائص السردية والأسلوبية 
والإيقاعية في كلام السرد المسموع أو المكتوب. ويحدث هذا بما يتناسب مع 
مستوياتهم المعرفية التي وصلوا إليهاء فالأطفال في هذه المرحلة (7-5 سنوات) 
قد لا يتوافر لديهم الإمكان العقلي الخاص بفهم بعض مكونات اللغة كالتعليل 
السببى المرتبط بكلمات مثل «لآن». كما أشارت إلى ذلك بعض دراسات 
ا وأشارت إليه أيضا بعض الدراسات العربية التي شاركنا فيها 4©. 

على كل حال» هذه بعض أهم نتائج الدراسات التي أجريت خلال 
القرن العشرين على التفضيل الجمالي عامة لدى الأطفال عامة؛ وأيضا 
على مراحل وأشكال تفضيلهم لبعض الأنواع الفنية خاصة. ولا تكتمل هذه 
الصورة إلا باستعراض أهم نتائج الدراسات التي أجريت على مراحل عمرية 
تالية لمرحلة الطفولة وخاصة لدى الراشدين: وهو ما سنفرد له العديد من 
أقسام الفصول التالية من هذا الكتاب. 
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«إن الوردة بالتأكيد ليست 
مجرد وردة» 
«جروترود شتاين» 


التفضيل الجمالي 
وال التشكيلي 


نهتم في هذا الفصل بشكل خاص بالفنون 
التشكيلية ونركز من بينهاء بشكل خاصء على فنون 
الرسم والتصوير وذلك لآن هذا النوع من الفنون 
هو الذي استأثر ‏ دون غيره وبشكل واضح - بالقدر 
الأكبر من الدراسات السيكولوجية الخاصة 
بموضوع التفضيل الجمالي. وقد كان الاهتمام 
بالفنون الأخرى (كالنحت والفنون التطبيقية 
والصناعية... إلخ) ضعيفا وشاحباء أما بالنسبة 
لفن العمارة فقد وضعنا الدراسات الخاصة به 
ضمن الفصل الثاني عشر والذي عنوانه «الجماليات 

يعرف «فن التصوير» على أنه تنظيم للألوان 
بطريقة معينة على سطح مستوء ويعرف على أنه 
فن تمثيل الشكل باللون والخط على سطح ذي 
بعدين من خلال الصور البصريةء ويعرف باعتباره 
الفن المتكون من التنظيم الخاص للأفكار وفقا 
لإمكانات الخط واللون على سطح ذي بعدينء 
ويعرف كذلك على أنه فن التعبير عن الأفكار 
والانفعالات من خلال إبداع بعض الخصائص 
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الجمائية المحددةء ويواسطة لغة بصرية ثنائية البعد'. 

والفارق الجوهري بين الرسم والتصوير أن الرسم يتم بالخط فقط؛ مع 
وتكثيف الأشكالء؛ والفراغ؛ والأضواء والظلالء والألوان. واللون هو أكثر 
هذه العناصر أهمية بل هو جوهر فن التصوير©. 

وقرار الفنان المصور أن يختار وسيطا معينا مثل التمبرا (الألوان الممزوجة 
بالبيض أو الغراء بدلا من الزيت) أو الفريسكو (التصوير الجصي على 
الجدران والسقوف خاصة فيما يعرف بفن الجداريات) أو الجواش (طريقة 
في الرسم من خلال الألوان المائية) أو الألوان الشمعية؛ أو الألوان الزيتية, 
أو المائيةء أو غيرهاء وكذلك اختياره لشكل معين» كالجدارية:؛ أو اللوحة 
التي توضع على حاملء أو تعلق على الجدران: أو الرسم على الخشب أو 
المتمتمات أو الزخرفة؛ أو غير ذلك من الأشكال؛ كل ذلك يقوم على أساس 
رؤيته الفنية. وكذلك الخصائص الحسية والإمكانات التعبيريةء (وكذلك 
جوانب القصور) الخاصة بهذه الاختيارات . 

لقد تحكمت التقاليد المبكرة الخاصة بالقبائل والديانات والطقوس 
القديمةء وأيضا الطوائف الاجتماعية وفئات التجار والصناع في القرون 
الوسطىء وكذلك القصور الملكية والاتجاهات الدينية والسياسية السائدة 
إلى حد كبير في مهنة وشكل وموضوعات هذا الفن في الماضي, ومن ثم 
حددت وظيفته: سواء أكانت هذه الوظيفة وافعية (تسجيل وافعة معينة 
كالانتصار في حرب مثلا)ء أو دينيةء أو تزيينية؛ أو ترفيهية؛ أو تربوية؛ وكان 
يتم تكليف المصورين للقيام بهذه المهام باعتبارهم حرفيين ماهرين أكثر من 
كونهم فنانين مبدعين!. 

أما عصر النهضة فكان حركة ثقافية فكرية جددت الآداب والفنون» 
ميزت الانتقال من العصور الوسطى إلى العصر الحديث. ومن بين المكونات 
الأساسية التى انعكست فى فنون عصر النهضة: بعث الشكل الكلاسيكى 
الذي طوره الإغريق والرومان القدماء. وتجديد الحيوية والروح في الفن» 
ومن خلال ذلكء تم التأكيد على الخصائص الإنسانية الفردية للبشر. 

وعندما أدرك الناس ‏ غالبا فى وسط أوروبا أنه لا النزعة السكولاتية 
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(المدرسية) ولا النظام الإقطاعي ولا المسيحية والكنيسة:» يمكنها أن تقدم 
لهم أسبابا كافية للوجود الإنساني ذي المعنىء فإنهم تحولوا إلى القومية 
والفردية واعتقد الناس أنهم ‏ هم أنفسهم ‏ مركز الكون, ومن ثم شكلوا 
اتجاهات جديدة للروح الفردية. لقد كان أساس فنون عصر النهضة مستمدا 
من فلسفة الإغريق مع الاعتراف بالحقوق الفردية والعقل. والفكرة العامة 
التي فحواها أن أي إحساس بالجمال يأخذ أسماء متنوعة مفترضة فكرة 
حازت الاهتمام في جماليات القرن ٠8‏ وتجلى على نحو بارز في فكرة 
المنظوو. 

كانت الأمثلة الأولى لفنون عصر النهضة. خاصة فى العمارة والنئحت, 
متأثرة على نحو كبير بالفنون القوطية المنتشرة في أوروباء ويعتقد البعض 
أن أول رسام ينتمي إلى عصر النهضة هو 8020026 مل 66016 جيوتو دي 


بونتوني (۱276 - 1337). بعد قرن من ذلك التاريخء ولدت ثورة جديدة في 
وهولنداء ثم انتشرت بعد ذلك في أماكن عدة من أوروبا. 

وكان هناك تيار مشترك يربط هذه الحركة: الذهاب والاستكشاف 
للعالم البصري فيما وراء حدود الأسلوب القوطي. وليس هناك من شك 
في أن عصر النهضة في العمارةء والنحت» والتصوير قد بدا في فلورنسا 
بإيطاليا حوالى العام ١400‏ ميلادية ووصل إلى ذروتهء بعد ذلك» على أيدي 
فنانين مشاهير متعددي المواهب والمستويات وخاصة ليوناردو دافنشي وميكل 
أنجلو. 


الحركات المعاصرة فى الفنون البصرية 

فطق اله الت فى كاري انى رين افر افا عضر 
زارو فال هذه الفترة ربد التذوق لفن من أ ج :القن ذاه يرا 
كاملا عنه. وأصبحت الفنون هنا تعبر عن اهتمامات الفنانين» فلم تعد 
الفتوق مرعيطة ا او الدولة ار أي هة سياسية اتد اس جت 
اها رها اة صيو من يات إلا ن ر الان رفك لماه 
يدلا من ]و تهون الويدرو اتا لزسينات راسسكة: او ر را و 
سيل الثال:فإن قاهووآلة التصوين الفوقوشرافي العام 1850 قد حر اللوسة 
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من دورها الخاص المتمثل في رسم بورتريهات أو صور شخصية:؛ ومن ثم 
ترك االو كن تحار بط را النخاصة, ويل خطور التطريات يفن 
العلوم والتكنولوجيا الفكرة العامة القائلة بأن الرؤية ينبغي ألا تعني دائما 
التسجيل الصادقء وأن الحواس ليست هي دائما كما تبدو عليه؛ وأن أحد 
العوامل المهمة في دراسة تاريخ الفن الحديث هو عامل الإبداع والحاجة 
إلى التغيير الدائم والتجدد» والدليل على ذلك أنه خلال فترة قصيرة نسبيا 
ظهرت كوكبة من الحركات الفنيةء ومن خلال نظريات وأفكار وأيديولوجيات 
متنوعة. ومن هذه الحركات مثلا: الواقعية «ءنادءR‏ (1840) والانطباعية أو 
التأثيرية دتدندهزووء:مص] )١860(‏ والرمزية صوناهاصر؟ )١880(‏ والتكعيبية 
Cubism‏ )1907( والتعبيرية Expressionism‏ )1908( والمستقبلية Futurism‏ )1908( 
والموضوعية الوحدانية )١1912(‏ دهدت«ناءءز21020-01 والتشكيلية الجديدة New‏ 
asticismاP )١1916(‏ والدادية دددنه120 )١1916(‏ والسريالية (1920) والواقعية 
الجديدة (1920) والوجودية (1940) وغيرها . وقد ساهمت كل هذه الحركات 
وما جاء بعدها في إغناء مفاهيم الفن من أجل الفنء والفن من أجل الحياة, 
في الوقت نفسه وليس على نحو متعارض» كما حدث في بلادنا أو في 
بلدان أخرى كالتي كانت تسمى بلدان الكتلة الشرقيةء أو الدول النامية. 
ووحد القن ج امير كبيزة لد هما كر القفاقين الذين يتكمون إلى دت 
اراک رقي لهم حرية شع الردية لا نوازيها اد س آجری نت ای کر 
تاريخية سابقة. 

شهد الشرق الأقصى وكذلك أوروباء في عصر النهضة: إذنء بزوغ 
الفنان الجمالي الأكثر حرية ووعيا بمكانته الخاصة كمعلم» وكأحد رجال 
اا ا ,وز صم من لمكن ليد ان زح درف عمله باسمة زان 
يحدد التصميم الخاص باللون» وأن يحدد الموضوعات والصور التي سيضمنها 
کی كعك ران رابيد ا اكثر کو لم تكن د وده بم 
راعيه أو نصيره. وخلال القرن التاسع عشر بدأ الفنانون في المجتمعات 
الغوبية ينقد ون موضهم الاحماضي الميز والرصاية الآمنة لمم من جاتب 
الحكام» وقد واجه بعض الفنانين هذا التدهور في الرعاية الرسمية لهم من 
خلال تنظيم معارضهم الخاصة؛ ووضع رسوم لدخول هذه المعارض» ووضع 
أسعار لبيع اللوحات» وأصبح فنانون آخرون يكسبون قوتهم من خلال تنظيم 
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معارض متجولة لأعمالهم. ومن ثم حلت الحاجة إلى اللجوء إلى السوق. 
محل تلك الحاجة القديمة للجوء إلى الرعاةء أو الزبائن الدائمين. 

وقد كان لما سبق تآثيره السلبي أحياناء في الفنء لكن حرية الاختيار 
التي ذكرناهاء وأصبح مدى المشاهدة من خلال قاعات العرض التجارية 
أكبر أيضاء وبدأت أعمال الفنانين تظهر فيما بعد فى مجلات دورية خاصة 
بالفنون. وصارت هناك عمليات تشجيع عدة للفنانين» من خلال تقديم 
الدول والمؤسسات الصناعية والثقافية لبعض الجوائز الخاصة لهم. لقد 
حريتهم في القيام بالتجريب من خلال الأشكال الجديدة والمواد الجديدة, 
وهذا السعي الذي لا يهدا لتوسيع حدود التعبير هو ما أنتج تغيرات أسلوبية: 
ورؤى فنية جديدة مستمرةء وقد ضخت دماء جديدة فى الحركات الفنية. 
من خلال التبادل السريع للأفكان ومن خلال المعارضن؛ والتفاعل بين الفنون 
والثقافات. وغير ذلك من المؤثرات . 

لنقم الآن بتركيز حديثنا عن المكونات الأساسية فى فن التصوير ونتحدث» 


عناصر التصميم فى فن التصوير 
إنه ذلك التنظيم الشكلي الذي يعطي للوحة اكتمالها وحضورها الخاص» 
والذي يعطي بدوره إحساسا بصريا خاصا بالمكان والكتلة والحركة والضوءء 
وهو الذي يشكل قوى خاصة بالتآلف والتوتر في اللوحة حتى عندما تحكي 
هذه اللوحة قصة رمزية غامضة. 
ا.النقطة والخط 
المنفصلة أو المتمايزة إنه التنظيم الخاص بهذه المكونات في شكل متكامل. 
یکی كل سمل هي سوام کا به ظفل أو راشة آر قان مر يكون 
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التصميم متضمنا على نحو تلقائي في العمل الفني الناتج. فقطعة نحتية 
من الصلصال أو من مادة أخرى لطفل أو لهنري مورء ولوحة لسيزان؛ 
وسيمفونية لبتهوفن أو موتسارت» ومسرحية لشكسبيرء أو يوجين أونيل... 
إلخ. تشتمل كلها على تصميم خاصء بنية خاصة؛ وعلى علاقة ما بين 
العناصر المكونة للعمل على هيئة كل موحد ما. 

وهكذا فإن التصميم موجود في كل أشكال الفن وحالاته. وقد نظر 
علماء الجشطلت إلى التصميم باعتباره العامل المرتبط بالإغلاق أو باكتمال 
العمل؛ فالنشاط الناقص غير المكتمل يخلق توترا دافعا نحو الإكمال؛ أي 
نحو إغلاق هذا التوتر. وعدم الفهم يستحضر توترا يدفع نحو الفهم» من 
أجل خفض التوتر. وعدم اكتمال العلاقات الإنسانية؛ أو الجمالية يخلق 
حالة من عدم الاتزان والتوتر تدفعناء بأساليب عدة: إلى استبعادها أو 
التخفف منهاء كي نصل إلى حالة ما من التوازن. وقد نظر «جون ديوي» إلى 
التصميم باعتباره بحثا جوهريا عن المعنى؛ وعن النظام؛ أي عن البنية 
وعن المعقوليةء بين الفوضى والعماء. 

ولن نستطرد في عرض الاختلافات النظرية والمعرفية التي طرحت بين 
العلماء والفلاسفة حول مفاهيم البنية والثبات» والتغير والأشكال المكتملة 
والأشكال الناقصة؛ وأيضا تلك الصراعات المعرفية بين من يتحيزون للبنية 
المكتملة وللتصميم المكتمل «البنيويون عموما» وبين من يتحيزون للناقص. 
والمؤقت والمتغير وغير المكتمل «التفكيكيون عموما». وسنتحدث بدلا من 
ذلك عن عناصر التصميم» وهي عناصر يمكن أن تكون موجودة في 
التصميمات أو البنى المكتملة والناقصة. والمؤقتة والخالدةء المستقرة والمثيرة 
للتوتر على حد سواءء ولقد قبل فنانون كثيرون أفكار التناسق؛ والتوازن 
والتناسب الكلاسيكية ورفضها كثيرون أيضا «التجريديون والتعبيريون مثلا» 
ولنبداً حديثنا من النقطة. 

النقطة أول علاقة بين ريشة الفنان والقماشة التي يرسم عليهاء أول 
صلة حميمة واثقة أو مترددة بين الفنان والوسيط الذي يبدع من خلالهء 
والسطح الذي يبدع عليه. هذا صحيح بالنسبة إلى الكاتب. وصحيح بالنسبة 
إلى الرسام وصحيح بالنسبة إلى الموسيقار. وصحيح بالنسبة إلى مبدعين 
كثيرين. 
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للنقطة حضورها في الكتابة والرسم والتصوير والضوءء النقطة بداية 
والنقطة نهاية؛ لكنها في ذاتها لا قيمة لهاء فهي تكتسب أهميتها من وجودها 
في إطار تنظيمي كلي» فمجموعة من النقاط قد تعطي شكلا أقرب إلى 
الأعمدة. ومجموعة أخرى قد تعطي شكلا أقرب إلى الصفوف. ومجموعة 
ثالثة قد تعطي شكلا أقرب إلى البناء أو المبنى المائل على حسب ما بينها 
من مساك اه هل فال هنا مم ا فو دا 3 التقمانة فى 
ذاتها ليست الأساسء الأساس هو الشكل الذي تنتظم من خلاله النقاط أو 
الحروف أو الخطوط أو المكونات. 

عناصر التصميم هي أحجار بناء العمل الفني ‏ كما قلنا ‏ والخط هو 
مجموعة من النقاط المتصلة أو المنفصلةء وغالبا ما تكون متصلةء والخط 
نقطة ممتدة والنقطة خط مكثف. والخط أكثر عناصر التصميم مرونة 
وكشفاء عندما نفضب أو نتوتر أو تشرد أذهاننا ونكتب أو نرسم خطوطا 
على الورق غالبا ما تمثل هذه الخطوط حالة ما خاصة بنا. 

وقد عبر الفنانون دوما بالخطوط عن انفعالاتهم ورؤاهم» عن كراهيتهم 
للحروب والوحشية عموماء وعن حبهم للطبيعة والجمال خصوصا. الخطوط 
قد تكون مائلة أو ذات زوايا مستقيمة أو منحنية أو تأخن أشكالا أخرى 
عدةء انظر متلا إلى لوحة سيزان «لاعبا الورق» (ملحق الصورء لوحة رقم10) 
وتخيل شكل الخطوط المنحنية والمقوسة التي كانت موجودة في اللوحة قبل 
أن تكتسب هذه الخطوط أشكالا خاصة بأيدي ورأسي وظهري اللاعبين. 

قد تكون الخطوط قوية أو ضعيفةء مكثفة أو متفرقة. وقد يستخدم 
الفنان خطوطا ذات أشكال متعارضة أو متوافقة في مواضع مختلفة من 
اللوحةء لتجسيد حالات نفسية وإنسانية معينة يريد تصويرها. 

ومثلما قد يطور كل كاتب أسلوبا خاصا به كذلك قد يطور كل فنان 
أسلوبه الخاص في التعامل مع الخطوط؛ ومن خلال ذلك يعبر بشكل مباشر 
أو غير مباشر عن خبراته الخاصة. ولذلك فإن دراسة الخطوط من الأمور 
المهمة. وذلك لأنها قد تمكننا من معرفة الطرائق والأساليب الخاصة التي 
يفكر من خلالها الفنانون ويشعرون: ومن ثم تساعدنا على التذوق والاستجابة 
لإبداعاتهم. 

الخطوط قد توجد في رسوم بول كلي أو سيزان أو غيرهماء كما قد 
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توجد في رسوم الأطفال ورسوم البدائيين؛ وقد توجد أيضا في الأقواس 
العربية «نصف الدائرية؛ والمشرعة؛ والحدودية؛ والمحدبة والإهليلجية 
والسنائية»/). وقد توجد في النحت, والعمارة والطبيعة. 

ذكر رسكن أن المنحنيات أو الأقواس أكثر جمالا من الخطوط المباشرة 
وقال إن التكوين الجيد الذي يشتمل على مكونات على هيئة منحنيات أكثر 
من الخطوط المستقيمة أو الزوايا. 

كذلك أشارت دراسات نفسية حديثة إلى أن الذكور فضلوا الخطوط 
المستديرة؛ بينما فضلت الإناث الخطوط المستقيمة. وفسرت هذه النتيجة 
في ضوء الرمزية الفرويدية للأشكال والخطوطء وهي رمزية تقوم أساسا 
على تفسيرات جنسية. على أننا نرى أن الخط في ذاته ليس هو الأساس. 
بل وضع الخط ودوره وعلاقاته بالخطوط والمكونات الأخرى داخل العمل 
الفني» وكذلك ارتباط الخط بحالات أخرى عدة له داخل العمل الفني 
الواحد أو ذاكل اعمال ف هة خاتهيل ر فف بالكمبين والتشبير 
يرشي بالحالة: والحالة ترقيظ بائرؤية الكلية للممل خادل الإبذاع وخلال 
التذوق أيضا. 

كان رودلف أرنهاريم يقول: إننا نتذكر حركات الرقص الحزينة ليس 
بسب آنتا شاهدنا أغلب الأشخاص الحزانى يتصرفون بطريقة مماثلة. 
ولكن بسبب أن الملامح الدينامية للحزن تكون موجودة بدنيا أو فيزيقيا في 
هذه الحركات» ويمكن إدراكها كذلك» ولذلك فإن نظرية التعبير في الفن - 
كما يشير أرنهاريم يجب ألا تبدأ بالضرورة من اتجاهات الجسم الإنساني, 
وتفسر الإثارة المشعّة في أشجار فان جوخ أو سحب «الجريكو» ولكنها 
ينبغي أن تتقدم من الخصائص التعبيرية للمنحنيات» والخطوط والأشكال7 . 

مر الفن ‏ كما يقول هربرت ريد - أو عبر من الغموض إلى التحديد, 
من اللاتخطيط إلى التخطيط؛ وكانت هذه أولى خطوات الإنسان على 
طريق الفن: في فن الكهوف. بدأ الفن أول تعبيراته عن الرغبة في التخطيط 
أو وضع الأطر الكبيرة للأشياءء وتظل هذه الرغبة صادقة حتى الآن في 
رسوم الأطفال» على بساطتها وفي أعظم الأعمال الفنية؛ برغم عمقها 
وتركيبهاء وقد جعلت أهمية هذا الجانب في الفن رساماء وشاعرا مثل وليم 
بليك يقول: «القاعدة الذهبية في الفن وقي الحياة هي: كلما كان الخط 
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المحيط مميزا وحادا ووتريا (نحيلاء ومرناء وقويا)؛ وكان العمل الفني أكثر 
اكتمالاء أما العكس فيدل على ضعف الخيال وعلى الانتحال وعدم الإتقان» . 

التخطيط وليس الخط في ذاته هو الأساس» قد يوجد في الرسم وقد 
يوجد في التصويرء وفكرة بليك عنه فكرة صارمةء وقد كان يحتقر من 
يقول له من الفنانين إنه فقد الخط خلال تحوله من الرسم إلى التصوير. 
ويمكن للتخطيط أن يعبر عن الحركة وعن الكتلة. والحركة قد تعبر عن 
الرقص أو الحزن أو الفرح» ويرتبط الخط بالإيقاع خاصة في الرسوم 
الشرقية: الصينية والفارسية واليابانية. وكذلك تميز بيكاسو بتمكنه الكبير 
من الخط في رسوماتهء برغم انتقالاته الكثيرة والسريعة بين الأساليب 
الفنية المختلفة. 

إضافة إلى ما قلناه هناك دلالات رمزية أخرى قد ترتبط بالخطوط 
منها: التعدد والانقسام والاستمرارية والانقطاع والإحاطة, والاشتمال؛ 
والقياس. ويمثل الخط المستقيم أقصر الطرق الموصلة إلى الحقيقة: وترتبط 
الخطوط بشكل عام بالروابط الأخلاقية: أو الروحية؛ أو العاطفيةء وهي 
روابط قد تكون محددة ومؤقتة. وقد تكون ممتدة ولا نهائيةء ومن ثم فإن 
الخط قد يعبر عن القيد. وقد يعبر أيضا عن الحريةء وقد يعبر أيضا عن 
المسار الذي يسلكه الإنسان خلال حياته: وقد يكون هذا المسار مباشرا أو 
غير مباشر. مليئًا بالارتفاعات والانخفاضات:. أو مستقيما ومباشراء بسيطا 
وسهلا أو محفوفا بالمخاطرء ومملوءا بالمتاهات والتداخلات. والخط يرتبط 
بالحركةء ولا يكتسب أهميته الخاصة إلا من خلال الشكل الخاص الذي 
يساهم فيه أو يحتويه. 

سواء أكان الفنان يتحرك على نحو واع أو نحو حدسي» فإنه يقوم بوضع 
الخطوط في علاقات ببعضها البعض عبر اللوحة بحيث تشكل معا شبكة 
من الإيقاعات الموحدة برغم تضادها الظاهريء إن الخطوط المتحركة إلى 
أعلى قد توحي بإحساس ما بالمرح والطموح» وتلك المتجهة إلى أسفل قد 
توحي بمزاج ما من الحزن والانكسارء وقد توحي الخطوط ذات الزوايا 
المنفرجة بالقبول والترحيب» وهكذا الخط قد يكون واضحا بارزاء وقد 
يكون ضمنيا مستترا يمكن الكشف عنه فقط من خلال التماثل: والخطوط 
المركبة هي مزيج من خطوط بسيطةء وهكذا التركيب يمكن حله من خلال 
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التحليل أو التفكيك للمكونات الأساسية للخطوطء والاتجاهات المقوسة 
والأفقية والرأسية أو غير ذلك من الاتجاهات الخاصة بها. إن الخط قد 
يماثل الإيماءات فى اتجاهاتها المختلفة. وقد يحيط بالأشكال الفرعية أو 
الرئيسية أيضا. ا 

2 الشكل 1011 

يشير مصطلح الشكل إلى التخطيط العام بأي شيء» وهنا يختلط معناه 
مع المعنى الخاص بمصطلح هيئة ١م514‏ أو المظهر الخارجي للشكل؛ وقد 
ميز أرنهايم بينهما على أساس أن الهيئة هي الجوانب المكانية المتعلقة 
بالمظهر الخارجي للأشياء. أما الشكل فهو الهيئة مع إضافة المضمون والمعنى 
إلبه1: 

يمكن تصنيف الأشكال إلى أشكال هندسية: أو أشكال طبيعية. وتشتمل 
الأشكال الهندسية على: المربعات والمثلثات. والدوائر والمستطيلات... إلخ 
أما الأشكال الطبيعية فتشتمل على الصخورهء والجبالء والسحب» وكذلك 
الأشكال الطبيعية للانسان: والحيوانء والنبات. 

وقد توجد الأشكال الهندسية أيضا في الطبيعة كما في خلايا النحل؛ 
والأصداف البحرية وتكوينات الخلايا الإساة ا 

وإضافة إلى الأشكال الهندسية والطبيعية قدم الفنانون الصغار 
«الأطفال» والكبار نوعا ثالثا من الأشكالء قد يجمع بين هذين الشكلين, 
وقد يضيف إليهما ألا وهو الشكل الفني والجمالي بدلالاته وتكويناته 
المختلفة. 

تتنوع المظاهر الخارجية للأشكال (هيئاتها) في الحجم» والقيمة؛ واللون, 
وقد تكون هندسية الطابع: على هيئة مثلث» أو مستطيلء أو دائرة. وقد 
تكون بمنزلة التركيبات الخاصة من هذه الأشكال؛ وقد تكون الأشكال 
واضحة:؛ أو مستترة. يُكشف عنها من خلال حركة خطء أو من خلال حركة 
ضمنية أخرى متوترة. وتساعد التماثلات في القيمة واللون والمواضع المكانية 
على خلق علاقات تكوينيةء أو شكلية ضمنية؛ إنها تعمل على تشكيل أنماط 
مهيمنةء تعمل بدورها على توحيد العديد من الأشكال الأصغر في وحدات 
أو أشكال جديدة أكبر. 

وتعمل الأشكال كسطوح في علاقتها ببعضها البعضء بعضها يتقدم إلى 
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امام وکیا کرای إن اناف انض حرف کی انا سین و الخ 
في اتجاه آخر. وهذه الحركات قد تكون لها دلالاتها التكوينيةء أو الرمزية, 
ومن ثم فهي تقودنا إلى المكون أو العنصر الثالث في التصميم. ألا وهو 
القراغ أو الحيز المكاني. 

3 لحيز أو الفضاء ع20م5 

في اشن کا فی الطبيعة فكل ايز أو العام فيضو الرضع 
الذى فة البتطوح البسيظة االمقرية وهى سطرع كاين فى جا 
تفيل يقدل اللوض رال إلى ال اهار لت أو حظل اة هي 
سياقها الخاض: 

ف اتکی کو کل سے أو كل کی مهای الان اة عن 
كل ما يحيط بهء ويحدث الشيء نفسه في اللوحة أيضاء فالسطح ينبغي أن 
نكون مختلفا عما عداه. وهذا التقائل أو التعارطن يتحدد من خلال القوة 
النسبية التى تحضر من خلالها المبطوح أو الأشياء وكذلك من خلال 
العلاقات المكانية المختلفة بينها أيضاء وبشكل خاص من خلال فكرة المنظور 
يأنواغة المقتلفة: 

Perspective المنظور‎ 4 

هناك أنواع عدة للمنظور استخدمها الفنانون عبر مراحل ارتقاء فن 
التصوير وتطوراته المختلفة. ونتحدث هنا عن أبرزها فقط: 

(أ) المنظور الخطي ع#اتاءءم265 جمم1 وهو الذي يرتبط بمفهوم نقاط 
التلاشي كا«ذه۴ ع«طون«ة۷. وهي نقاط النهاية التي يختفي عندها الحيز أو 
الشكل؛ مثلما يحدث عندما تختفي قضبان السكك الحديدية في البعيدء 
أو هنيما يصنبح الآفسان - أو الشفيثة - الى تعد صخر قاصعن حتى 
يختفي عند الأفقء بينما يتزايد حجمه شيئًا فشيئًا في أثناء عمليات اقترابه 
منا. ١‏ 

(ب) المنظورا لجوي (أو الهوائي) ءاناءءم265 [33رعى وهو يشير إلى التأثير 
المتعلق بالكثافة أو الضبابية المتنوعة الخاصة بالجو في أثناء عملية الرؤية, 
فعندما يُبَعَد شيء عن الشخص القائم بالمشاهدة: فإن هذا الشيء يبدو 
أقل تمايزاء وأقل كثافة. وأصغر حجما أيضاء ويتحول اللون المميز له فيصبح 
محايداء ويحدث العكس عندما يقترب هذا الشيء» إنه يصبح أكثر عتمة. 
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أو إضاءة وأكثر كثافة وتمايزاء وأكبر حجما. 

واستخدام المنظور الجوي إحدى الوسائل الأساسية التي تستخدم في 
التصوير لخلق الإيهام الخاص بالحيز أو الفضاء المكاني. ويُكُشّف عن 
الأحجام بشكل جيد إذا كان هناك مصدر أساسي للضوء؛. مصدر يكون 
مرتفعا وأمامياء والضوء المباشر هو أقوى الأضواء. كما يمكن أن تتلقى 
الكتل أو الأحجام أو السطوح المختلفة ضوءا ما أيضا من مصادر غير 
مباشرة للضوءء من انعكاسات الضوء (ومن ثم من اللون)؛ ومن السطوح 
والكتل الأخرى؛ هنا سيبدو السطح الأقرب من الجانب المعتم من الكتلة 
أكثر عتمةء وستبدو المساحة الداخلية من الجانب المعتم» أو الذي يتلقى 
طنوعا متعكسا أو غير مباشر مساحة مضاءة آكثر. 

على الشاكلة نفسهاء فإن الأجزاء الخاصة من منطقة الضوءء أي القريبة 
من المشاهد ومن مصدر الضوءء تكون أكثر إضاءة؛ أما المناطق الوسطى 
فتكون أقل إضاءة حيث إن سطوحها تتحرك بعيدا عن المشاهد» أو تتحول 
بعيدا عنه وتسمى السطوح الأكثر إضاءة والأكثر عتمة بالسطوح المتحولة 
unin 15‏ 1ء بمعنى أنها تتحول على نحو حاسم من الضوء إلى القيمة 
أو العكس عند نقطة أو أخرى. وتصبح الحواف ذاتها أكثر عتمة. وكما 
تصبح هذه الحواف أكثر صلابةء أو صرامة وعتمةء في مقابل خلفية 
من الضوءء فإنها تصبح أيضا أكثر إضاءة في مقابل خلفية معتمة!"2. 

والمساحات المضيئة: أو المعتمة قد يُعبّر عنها على أنها سطوح بسيطة: 
أو مركبة وفقا لرغبة الفنانء والإيهام بالعمق والمنظور يتم غالبا في ضوء 
الأغراض التعبيرية للعمل الفني» وقد تُكثفء مثلاء بعض هذه السطوح 
باعتبارها أكثر مركزيةء بينما يتم تقليل بعضها الآخر باعتباره أقل مركزية 
أو اغ 

ويعتمد إنجاز الإيهام الجويء أو المنظور الجويء. على علاقات الضوء 
والقيمة الخاصة بموضوعات وكتل متنوعة داخل الحيز الكلي» ومن المهم 
أن نلاحظ خلال تلقينا للعمل الفني أكثر النقاط إضاءة: وأكثرها عتمة؛ ثم 
نتقدم منهما إلى غيرهما من جوانب هذا العمل. 

في المنظور الجوي يرسم الفنان الأشكال البعيدة بألوان فاتحة وأقل 
بريقا من تلك التي في المقدمةء كما يخفف حواشيها أو حوافهاء بحيث تبدو 
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كأنها تتلاشى في المناطق المتاخمة لها" . 

هذه المناطق الأكثر إضاءة والأكثر عتمة قد ترتبط بذروة العمل؛ وهي 
ذروة لا تكون بالضرورة موجودة دائما في أمامية اللوحة أو بالقرب منك. 

وهذا التركيز الخاص على الضوء والعتمةء أو على القيمة في اللوحة 
(أو النغمة اللونية)ء والتي تتعلق بدرجة الإضاءة أو العتمة في أي لون؛ ومن 
خلال مدى حضور الأبيض (الضوء) أو الأسود (العتمة). هو ما يميز هذا 
النوع من المنظور. أما في المنظور الخطي فيتم هذا بشكل خاص من خلال 
علاقات القريب» والبعيد الفراغيةء أو المكانية ويحدث الشيء نفسه؛ ولكن 
بشكل مختلف, بالنسبة للمنظور المعكوس أيضا. 

ج) المنظور المعكوس عاناءءم26,5 1876160 وهو عكس المنظور الخطي» 
فإذا كان البعيد يبدو صغيرا والقريب كبيراء في المنظور الخطي» فإن عكس 
ذلك هو ما يحدث في المنظور المعكوس» حيث يبدو البعيد كبيرا والقريب 
صغيراء وهذا يتم من أجل أغراض رمزية في المقام الأولء كأن توضع 
شخصية سياسية أو دينية في خلفية اللوحة بشكل بارز آكبر وأعلىء بينما 
يوضع بعض الأتباع في الأمامية بشكل أصغر وأقل بروزا . 

لقد تأثرت الأفكار الحديثة حول الحيز والفراغ بمظاهر التقدم التي 
حدثت في العلم والتكنولوجياء وبينما كان تشويه الفراغ لأغراض سيكولوجية 
معروفا قبل ذلك لدى 228 أو بروجل اعطعنم8؛ فإن العديد من الفنانين 
المعاصرين قد وضعوا هذه التغيرات في الحجم» و.الكثافة. وخصائص 
السطح من أجل بعض الإسقاطات السيكولوجية؛ أو بعض الدلالات الرمزية. 
أو بعض التجريبات الفنية. 

يرتبط موضوع الحيز الفراغي والمنظور بالضرورة بموضوع اللون (واللون 
يتضمن بطبيعة الحال موضوع القيمة المرتبط به). 

5. الآلوان 

على الرغم مما أوضحه الانطباعيون من أن الألوان الملازمة للأشياء 
تتغير عادة في العالم الواقعي من خلال التأثيرات الخاصة بالضوء والجو, 
فإن العديد من الأساليب الفنية الكلاسيكية قدعبّر عنها من خلال الهويات 
أو الصبغات وء الخاصة المميزة للألوان . والهوية (أو الصبغة) هى إحدى 
الخصائص الثلاث المميزة للآلوان» ويقصد الهو أو الصبة فلك الشخاصية 
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التي تميز أحد الألوان عن الألوان الأخرىء فيقال مثلا إن هذا اللون أخضر 
وهذا أحمر... إلخ. إنها تشير إلى ذلك الاخضرار في اللون الأخضر وذلك 
الاحمرار في اللون الأحمر وذلك الاصفرار في اللون الأصفر وهكذا . 

والخاصية الثانية للون هي النغمة عده1 أو الإضاءة Lumnosity‏ أو النصوع 
Biss‏ أو القيمة عداله/ا. وهي تشير إلى درجة الإضاءة أو الظلمة (أو 
العتمة) في أي لون من خلال ذلك الحضور الخاص للأبيض (الضوء) أو 
الغياب الخاص له؛ ومن ثم الحضور الخاص للأسود (العتمة). 

أما الخاصية الثالثة المميزة للون فهي التشبع Saturation‏ أو الكثافةء 
فكلما كان اللون أقوى وأكثر إشعاعا ونصوعاء كان ذلك دليلا على شدته أو 
كثافته أو تشبعه. وعند ذروة التشبع يوصف اللون بأنه كثيف (أي لا يمكن 
أن يكون أكثر من هذا)ء وأي إضافة بعد ذلك لتعميق نغمته (الأبيض والأسود) 
يترتب عليها فقدانه لكثافته من خلال هذا النصوع المضاف. تسمى الهويات 
الكثيفة من الألوان بالألوان الكروماتية 0:206:ك2 . ويتكون المدى اللاكروماتي 
Achromatic‏ للأآلوان من هويات اختزلت أوأنقصت كثافتها من خلال إضافة 
الأبيض لهاء ومن ثم تكوين صبغات أخف. كما في حالة اللون الكريمي أو 
اللون القرنفلي (الأحمر الوردي)ء أو من خلال إضافة الأسود فتنتج الظلال 
أو ألوان الأرض كلون الخردل أو الأخضر الطحلبي... إلخ؛ أو من خلال 
إضافة الأبيض والأسود معاء مما يخلق هويات محايدة أي تشوبها الرماديات. 
كما في حالة لون طحين الشوفان أو الفحم النباتي» وسيبدو اللون 
اللاكروماتي أكثر كثافة إذا أحاطت به هويات محايدة؛ أو جاورته ألوان 
مكملة لے , 

وهناك تفاصيل كثيرة ومعلومات كثيرة متراكمة حول موضوع الألوان 
من الناحية الفيزيقية والإدراكية والرمزية يصعب أن نحيط بها هناء لكننا 
ينبغي أن نشير هنا أيضا إلى ذلك التقسيم الشائع للألوان إلى ألوان ساخنة. 
(أو دافئة) وألوان باردة لأهميته في تفضيل الألوان. فهذا التقسيم يضع 
الألوان القريبة من نهاية الأحمر (في ألوان الطيف) في نطاق الألوان الدافئة 
أو الساخنة؛ ويضع التي تجاور الأزرق في نطاق الألوان الباردة «وفي ظروف 
معينة قد تعطي الأآلوان الدافئة إحساسا بأنها أقرب إلى من ينظر إليها من 
الألوان الباردة. وقد استغل بعض الفنانين هذا الانطباع لتأكيد البعد الفضائي 
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في لوحاتهم: فبرسم أشكال في المقدمة بألوان أكثر دفئًا نسبيا وأشكال في 
الخلفية بألوان أبرد نسبياء يستطيع الفنان أن يعطي ذلك الإحساس الخاص 
بالفضای'. 

إن ذلك الميل البصري الخاص بالألوان الدافئة والذي يجعلها تتقدم 
(فتخطف عبن المشاهد) قبل الألوان الباردة هو أمر قد استفاد به واستغله 
المصورون الأوروبيون خاصة كأسلوب من أساليب الإيحاء بالعمق الفراغي. 

والتغيرات في الحرارة والكثافة الخاصة بالألوان يمكن أن نلاحظها في 
التأثيرات المناخية أو الجوية (الطقسية) في الطبيعة .. حيث تصبح الألوان 
الخاصة بالأشياء البعيدة أكثر برودة, وأكثر رماديةء وأكثر زرقةء بينما ألوان 
الأسطح الأمامية تبدو أكثر قوة وكثافة. وعادة أكثر دفتًا من حيث ألوانها . 

لقد مكنت هذه التغيرات الظاهرة أو السطحيةامع:وممه فى هوية 
اللون ‏ وكما گنت غير اط خاسية بال ان مكدافة غير اللودة ب الفتاتين 
في فترات عدة من الإيحاء بأنهم استغلوا تشكيلة واسعة من الهويات اللونية. 
بينما يكونون في واقع الأمرء قد استخدموا عددا قليلا فقط منهاء وعلى 
الرغم من أن العديد من الفنانين في الماضي قد استخدموا العديد من 
مبادئ السلوك البصري على نحو حدسيء فإن نتائج البحوث التي نشرها 
تشيفرول وغيره قد أثارت أو نبهت المصورين من المدرسة الانطباعية 
الجديدةء وفناني ما بعد الانطباعيين» ثم بعد ذلك «الأورفيّون» وأتباع فنون 
الخداع البصريء فامتدوا على نحو منتظم بالإمكانات التعبيرية لهذه المبادئ 
من أجل أن يخلقوا الإيهام بالكتلة والفراغء وتكوين اهتزازات بصرية خاصة 
بالضوء والحركة. 

لقد بين «بول سيزان» مثلا أن تغيرات بسيطة مرهفة أو حساسة في 
سطح أحد الأشكال وفي علاقته المكانية بالأشكال الأخرى. يمكن أن يُعبّر 
عنها من خلال الأوجه المختلفة للونء الذي يعالج من خلال درجات مختلفة/ 
متباينة من النغمة والكثافة والحرارةء وكذلك من خلال إدخال الشدات أو 
التوكيدات اللونية المكملة المناسبة. 

وعلى الرغم من أن الرموز اللونية الثقافية والدينية المعقدة (المركبة) قد 
يفهمها عدد قليل فقط من الناسء فإن الاستجابة الانفعالية للون معين 
وتركيباته قد يبدو أنها الأمر الأكثر عالمية أو عمومية. إن التوافقات 
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والتنافرات البصرية يبدو أنها تؤثر في كل فرد بالطريقة نفسهاء ولكن 
بدرجات متفاوتة. وهكذا فإن الصورة 6عةم1 التى تتكرر فى تخطيطات 
لونية مختلفة. تكون معبرة عن حالات مزاجية (انفعالية) مختلفة عند كل 
تغير يحدث لها أو فيها. 

ما ذكرناه سابقا قطرة من محيط مما يمكن أن يقال حول اللون فقي 
الحياةء أو اللون في الفنون: فاللون موجود في كل شيء في الحياة تقريبا. 
في إشارات المرورء والديكور الداخلي للمنازل؛ وألوان المبانيء والمؤسسات, 
والملابس» والشعارات السياسيةء وأعلام الدول. والترابطات أوالتداعيات 
الرمزية والنفسية الخاصة باللون مهمة جدا أيضاء ويصعب تصنيف الألوان 
في المناظر الطبيعية شديدة التنوع والتغير. وهناك فروق ثقافية كثيرة في 
إدراك الألوان تشير إليها دراسات كثيرة منها مثلا ما ذكره ليتون «مالزة] .۸ 
حول ألوان قوس قزح» أو ألوان الطيف. والتي يعتقد بشكل عام أنها مكونة 
من سبعة ألوان» فهناك بعض القبائل في غينيا الجديدة يعترف أفرادها 
بأربعة ألوان فقط هى الأبيض» والأسودء والآحمر والأصفرء ويستخدمونها 
في تزيين البيوت التي يقيمون فيها شعائرهم الدينيةء ونتيجة لذلك فإنهم 
يعتيرون الأزرق مثلا أحد تنويعات السود ولذلك قد يستخدمون اللونين 
(الأسود والأزرق) في تلوين موضوع واحد. بحيث إن قطمة القماشء التي 
ينبغي أن تكون سوداءء يكون نصفها أسود ونصفها الآخر أزرق» مع وجود 
حد فاصل غير منتظم بينهماء وينكر الذين يرسمون هذا التصميم أو يدركونه 
وجود أي فاصل غير هارموني بين اللونين مؤكدين أنهما لون واحد بدرجات 
مو 5(2 , 

6 التنظيم الكلي 

لا تمثل العناصر السابقة التى عرضناها والخاصة بالخطء والشكل. 
والحيزء أوالفضاء واللون» وغيرها كل العناصر الخاصة باللوحة. أو العمل 
وعناصر أخري عدة» ويُنَظّم ذلك كله من خلاله النمط ۴a) ٤۲١‏ أو التصميم 
الكلي» والذي هو الوسيلة الأساسية للوصول إلى التأليف. أو التركيب 
الأوركسترالي بين العناصر داخل العمل. فالنمط يمتلك الشكل ويجسد 
تناقضاته داخل ذلك التماثل البالغ الخاص به؛ والمتعلق بالقيمة أو اللون. 
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ويحدت ذلك أيضا باعتباره ‏ هذا النمط ‏ يتعارض أو يتناقض مع أنماط 
أخرى ولا يمكن أن يوجد نمط بمفرده» فالآنماط يقابل بعضها بعضا: 
الأبين فى هقايل الآسود: والأحمر فى مغابل الألخضر... إل 

ويتحرك النمط في اتجاهات خاصة محدثا حركات. واضحة ظاهرة 
آوفوتية رة إنه ينظ بافسازهسنيلة هن الأميطع انف تققدم 
متحركة ومحدثة تناقضات مكانية؛ وإدراكية. ومن الجوانب المهمة فى النمط 
ما يسمى بالإيقاع: فهذا التكرار المنتظم للشكل ولاتجاهات الخط واللون 
ا وا واا اج يننا دن على ان العول رة 
باعتباره كلاء وذلك يساهم في تقديم حالة من التنظيم الخاص لنقاط 
الاهتمام الكبرى في اللوحة في مقابل نقاط الاهتمام الأقل أهمية. ثم 
تضبح الذروة الركيسية للوحة يمنزلة التتويج للخاصر المؤئقة للتمطل ولغيره 
من الأنماط المشاركة في العمل'. 

من خلال التعرف على التماثلات والاختلافات في العمل الفني» والتقييم 
لهاء سواء بالنسبة للأشكال. أو الألوان» أو التكويناتء أو الملامسء أو 
الزات أو كيرهاء کک آن کر أككر من عا الان وان ره 
لقد اهتم الانطباعيون بعرض التناقضات الداخلية داخل اللون. واهتم 
سيران بالطبيعة الوتدسية ار الكتوى الجر اكان الطبيفية ومن ثم 
عون الطويق رر ا و .رافك كان ر التي الى كراوج لون 
رهاب إلى حوسا د مم الشكل و ام كه اللعديبيون عل 
الاستقلال الخاص للحركة والاتجاه عن أي موضوع أو رؤية خاصة ترتبط 
بالطبيعة. مما آبرز ما سمى يهندسية التحول Geometry of Transformation‏ 
وهي الهندسة الأكثر دقة في واي 

وهكذاء فإن الطبيعة والفن والمجتمع هي من الآمور شديدة التركيب, 
ت إلى كل وف بتاسية لرك هو ا كات را اف اة 
وا يشكل اتب وض القن قى الشات الخامدة بالقبائل يرن 
المكونات بالثيمات هه٠11‏ أو الموضوعات الرئيسية؛ أما التعارضات أو 
الكتاقضات تسم يانات كود اد۷ وهذه التباينات هى ما يعمل علن 
تقدم «الثيمة ا heme‏ orزMa‏ وتحريكها بدرجات متفاوتة فتتولد 
منها ثيمات صغرى 11677265 :81120: وهذه بدورها تشتمل على تبايناتها 


273 


التفضيل الجمالى 


الخاصة.ء وتظل ثيمات بعينها (صغرى أو كبرى) قادرة على تكوين ما يسمى 
بالثيمات المتقابلة ۲٣١۳s‏ :عامده00 التي تقوم بأدوار أساسية في عمليات 
التوتر داخل العمل الفني. وهذه البنية الدينامية الخاصة بالثيمات الكبرى, 
والصغرى والمتقابلة هي التي تقدم القاعدة الأساسية للانبثاق العضوي 
للعمل الغ 008 

على كل حال» فقد كانت هذه مقدمة ضرورية ندخل من خلالها إلى تلك 
الدراسات السيكولوجيةء التي قامت بمحاولة استكشاف عمليات التفضيل 
الفني لدى عديد من الأغراد والثقافات لفن التصويرء وما يتعلق بهذا الفن 
من أشكال هندسية بسيطة: أو مركبة؛ من ألوان بسيطة؛ أو مركبةء ومن 
أعمال فنية بسيطة أو مركبة أيضا. ونبدأ أولا في الحديث عن «حركات 
العينين والإدراك التشكيلي». 


حركات العينين وال دراك التشكيلى 

اهتم بعض الباحثين بتسجيل حركات العينين كأسلوب من أساليب دراسة 
الدورء الذي تلعبه هاتان العينان في تحليل التكوينات البصرية وتفسيرهاء 
ويطلق على حركة العين أيضا اسم الك الخاطفة «Saccadic Movement‏ 
وقد أطلق على هذه الحركة هذا الاسم العالم الفرنسي إميل جافال .٤‏ 
1 العام 1878ء عندما لاحظ أن أطفال المدارس في أثناء قراءتهم لنص 
مكتوب يقومون بذلك من خلال تحريك العينينء وفيما يشبه القفزات 
الصغيرة السريعة (55602065 ه۴). ثم يتوقفون برهة:؛ ثم يقفزون بأعينهم 
إلى جزء آخر من النصء ثم يتوقفون برهة, ثم يقفزون وهكذا'. 

ويعتقد بعض الباحثين أننا نرى الأعمال الفنية البصرية» خاصة التشكيلية 
منهاء بالطريقة نفسهاء فانتباهنا ينجذب نحو جانب ما مثير للاهتمام في 
أحد أطراف العمل الفني» ثم تتحرك أعيننا بعيدا عنهء ثم تتوقف برهة؛ ثم 
تتحرك» وهكذا. 

خلال عملية التثبيت للعينين على جانب معين من العمل الفني. يحدث 
نوع من التفهم (أو الإدراك العام) له وتستغرق عملية التثبيت للعينين هذه 
- على جانب من العمل الفني ‏ حوالى 300 ملي ثانية (الزمن الذي تستغرقه 
عملية الطرف بالعين هو 20 ملي ثانية)ء لكن هذا المدى من الممكن أن يتنوع 
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بين الأفراد بل ولدى الفرد الواحد. إلى حد كبير. وتميل التثبيتات التي تتم 
بالعينين في أثناء القراءة إلى أن تكون أقصرء مع وجود فروق فردية كبيرة 
بين الأفرادء تتدخل فيها عوامل كثيرة: من بينهاء مشلا القدرات الخاصة 
بالقارئ؛ وينظر إلى ما يحدث خلال إدراكنا للوحة تشكيلية مثلا على أنه 
يتم على نحو مماثل» فنحن نثبت أعيننا على جانب معين من اللوحة لفترة 
قصيرة: ثم نتحرك» ثم نتوقف برهة أخرى إلى جانب آخرء ثم نتحرك إلى 
ملمح ثالث من اللوحةء وهكذا وقد نعود أيضا إلى مواضع سبق أن أدركناهاء 
ثم قد نحيط بكل هذه الجوانب أو الخصائص المميزة للوحة معاء محاولين 
الوصول إلى ما يربط بينها أو النمط العام الذي يضمهاء وهذا النشاط 
الخاص بالإحاطة البصرية بالعمل الفني والتثبيت للعينين على جوانب منه. 
والتراوح ما بين السكون والحركة خلال فعل الإدراك الفني ليس نشاطا 
عشوائيا أو اعتباطياءإنه يتم من خلال خطة معينة للادراك قد تكون متبلورة 
لدى الأفراد الأكثر خبرة بالفن» وتكون غائمة أو مختلطة لدى الأقل خبرة20 . 

وقد ميز مولنر ۴۷1٥1۰۲‏ بين دورين مميزين لحركات العينين؛ فقال إن 
هذه الحركات تكون: إما موجهة نحو البحث عن المعرفةء وإما تكون موجهة 
نحو البحث عن المتعة (لاحظ التشابه العام بينه وبين الأفكار الخاصة 
بالقديس أوغسطين» والتي سنعرضها لاحقا في الفصل الخاص بفنون 
الأداء). وإن سلوك الاستكشاف البصري الموجه نحو البحث عن المعلومات, 
يكون أقصر وأكثر تمهلا من الاستكشاف البصري الموجه نحو البحث عن 
المتعة أو السرور. وقد كان هذا التمييز مهما في تحديد الخصائص المكانية 
(المرتبطة أكثر بالثبات أو السكون) والخصائص الزمانية (المرتبطة أكثر 
بالحركة) المتعلقة بحركات العينين هذه. وعلى سبيل المثال استطاع مولنر 
أن يميز بين التكوينات الفنية «الجيدة» والتكوينات الفنية الرديكة ‏ كما قال 
- من خلال تسجيله لعمليات التركيز المكانى راه 3831م9 الخاصة بعمليات 
التثبيت للعينينء وكما تتوزع عبر لوحة غنية معينة في أثناء محاولة الإحاطة 
الإدراكية بها. 

وقد حسب مولنر عدد الانتقالات أو التكرارات فى المتواليات» أو سلسلة 
اكات الخاصة بتكي :العين من مط فى اليح إلى م انرق 
قبل أن يصل المشاهد إلى حالة من الإدراك أو التوازن الإدراكي المناسب 
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لها هنذا الان هو اة اهاه أو اة عن هذه السملنة اة 
بالظاقةر الى نتر بها عماياات ايت لان ف محارلة متها لالقاط 
ا اة للونحة قنية جا وكا ا ذكره مو شي فإن الرقية اة 
بالتكوينات الجيدة تصل إلى حالة التوازن الخاصة بهاء بعد عدد أكبر من 
الانتقالات. مقارنة برؤية التكوينات السيئة التي تحتاج إلى عدد أقل من 
هذه الانتقالات(*. 





الشكل (4) ويوضح حركات العين والتثبيتات التي تقوم بها العينان على الشكل الخاص بصورة 
طفلة صغيرةء وكذلك الوجه الجانبي (البروفيل) للملكة نفرتيتي» وقد صورت حركات العينين في 
الحالتين. ثم رُسِمّت مواضع التثبيت التي قامت بها العينان بالنسبة لكل شكل (نقلا عن 137 , 1994 
(Salso‏ . 

والدلالة المهمة لهذه النتائج كما يشير بعض الباحثينء أمثال نودين 
الاد هى آن الان الجا للكرينات البسرية هن سا كه 
عنه أولا, أي فى مرحلة مبكرة من عملية الإحاطة البصرية بالتكوينات 
الفنية. TT‏ أن هذا يحدث من أجل إشباع الأهداف الخاصة بعملية 
الاستكشاف المتنوع Diversive exploration‏ (وفقا لمصطلحات برلبن). أما عملية 
الإحاطة التالية للإحاطة السابقةء فهي تحدث من أجل إشباع حب 
الاستطلاع أو الفضول المعرفي, أي الهدف الخاص بالاستكشاف النوعي 
(وفقا لمصطلحات برلين أيضا)©. 


270 


التفضيل الجمالى والفن التشكيلى 


إن ما سبق يعني أن الهدف الجمالي يسبق الهدف المعرقي» في أثناء 
عمليات إدراكنا للأعمال الفنية البصريةء خاصة فيما يتعلق بالفنون 
التشكيلية؛ ومع ذلك فإن أحدهما لا يستبعد الآخرء بل قد يؤدي إليه ويتفاعل 
معه في تعميق الخبرة الجمالية بدرجات عدة. 

كان جورج ستراتون «ماكهن6.21.5 أول من قام بفحص حركة العينين 
الفعلية وهي تنظر إلى أشكال معينة كالدائرة أو المستطيل (وبما تتفق نسبه 
مع فكرة القطاع الذهبي التي عرضنا لها في الفصل الخامس من هذا 
الكتاب)ء وقد وجد أن الخط الملتويء أو الأفعوانيء المماثل للخطوط الموجودة 
في أعمال المصور الإنجليزي «هوجارث» هو الخط الأكثر جمالاء لأنه يجمع 
بين الحدود القصوى للتنوع والوحدة . 

ومع ذلك؛ فإن المسار العام لحركة العين فوق خط معين يتسم بالرشاقة 
(أو تكوين يتسم بالجمال) لا يكون هو ذاته متسما بالرشاقة؛ فلم تؤيد نتائج 
ستراتون القول بأن المتعة الجمالية تتبع من السهولة أو الرشاقة الخاصة 
بحركة العينين على مثير جميل» فالآثر الجمالي النهائي ليس محصلة 
لحركة العينين فقط بل لعوامل وعمليات أخرى عدة بعضها معرفي» وبعضها 
انفعالي» وبعضها مرتبط بالخبرة وبعضها مرتبط بعوامل أخرى عدة. 

وقد أشار بعض العلماء أمثال توماس بوزويل 6.1.811551 وألفريد 
ياربو s«ط٣ه4.۲‏ إلى أن تثبيتات العين تستمر فترة أطول عند المناطق المركزية 
من اللوحاتء لكن «ياربو»» بشكل خاص.» أضاف إلى ذلك قوله إن العامل 
الحاسم في اتجاه الحركة هو كمية المعلومات الموجودة في عنصر أو جانب 
معين من اللوحة , 

إنك إذا ذهبت إلى قاعة فنية (جاليري) مثلاء ونظرت إلى العلاقات بين 
شكلين (لشخصين أو خطين... إلخ). في لوحة ماء فإن مسار حركة عينيك 
سيتجه من أحد الشكلين إلى الآخرء ثم يعود إلى الشكل الأول ثم الآخر 
وهكذا . لكنك لو كنت تبحث عن الأسلوب الفني فإن حركة عينيك ستتجه 
نحو التكوين الخاص باللوحةء ونحو المواد المستخدمة» ونحو المهارة في 
استخدام الوسائط (كألوان الزيت أو الألوان المائية أو الأكريلك... إلخ). 
وأيضا نحو الابتكار أو التجديد الذي قدمه الفنان في المنهج أو الأسلوب. 

أما إذا كنت مهتما بالسرد الموجود في اللوحة؛ أو القصة التي تخبرنا 


277 


التفضيل الجمالى 


هذه اللوحة بها (إذا كانت لوحة تشخيصية أو تمثيلية مثلا)ء فإن عينيك 
ستتجول عبر المشهد البصري الذي يوجد أمامك وتبحث عن الأجزاء 
البصرية التي عندما تجمع معا ‏ تكون قصة ذات معنى. 

تختلف أهداف المتلقي من الرؤية (وأيضا السماع)ء كما أن بنية العمل 
الفني تؤثر في نمط حركة العينين؛ فوجود خطوط أفقيةء أو رأسية بارزة 
في تكوين فني» أو غير فني يؤدي إلى جذب العينين نحوه آولاء كما أن 
الشكل يجتذب العينين قبل الأرضية؛ والألوان الساخنة (الأحمر مثلا) تجتذب 
العينين قبل الألوان الباردة (الأزرق مثلا). كما تلعب الحالة المعرفية والدافعية 
الخاصة بالفرد دورها المهم أيضا. 

وتلعب الخبرة كما قلنا دورها المهم هناء وقد تبين من بعض الدراسات 
أن الفنانين يقومون بعمليات تثبيت أطول للعينين على الأعمال الفنية حتى 
لو كانت مألوفة لهمء مقارنة بغير الفنانين؛ وتبين أيضا أن الأفراد ذوي 
الخبرة بالفن يركزون أكثر خلال عمليات التثبيت والحركة للعينين هذه على 
العلاقات بين عناصر العمل الفنيء أما الأقل خبرة فيركزون على عناصر 
العمل المنفردة أكثر من تركيزهم على العلاقات. وتلعب توقعات المتلقي 
للعمل الفني ومقاصده من المشاهدة دورا مهما في هذا الشأن أيضا . 
كما تلعب المعلومات المتوافرة في المثير البصري الذي ننظر إليه دورا أساسيا 
انشا ا 

تتسم حركات العينين بالتركيز حتى بين الأطفال الرضع» فالدراسات 
التي أجريت على أطفال أعمارهم شهر واحد بعد الولادة. وجدت أنهم 
يركزون أبصارهم بشكل خاص (لفترة أطول) على الملامح البارزة في الشكل 
الذي يعرض عليهم» أو يرونه معروضا عليهم» فوق أعينهم؛ وهم رقود قي 
مهادهم. وهم يبدأون بالنظر إلى أطراف هذه الأشكال أو حوافهاء ثم في 
الشهر الثاني ينظرون أكثر إلى الجوانب التي تقع في مركز هذه الأشكال؛ 
ويقومون بتحريك أعينهم بين المعالم البارزة في المركز كما لو كانوا يقارنون 
بينها. ومع استمرار نضج الطفل يتحرك على نحو أكثر كفاءة بعينيه بين 
المركز والأطراف. كما أن عمليات ودوافع عدة تبدأ في التحكم في المسار 
الخاص بحركات عينيه هذه. وعندما يصبح الطفل راشداء يكون انتباههء 
كما تعبر عنه حركات عينيه» متأثرا بعوامل عدة مثل: مقاصده. أو أهدافه. 
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واهتماماتهء وانفعالاته. خبراته السابقة وتفضيلاتهء والسياق الذي يوجد 
فيه وغير ذلك من العوامل المؤثرة. 

تحدث حركات العينين هذه عندما نقراًء وعندما ندخل «سوبر مارکت» 
وعندما نعبر أحد الشوارع» أو ننظر إلى مجموعة من الناسء أو نقوم 
بمشاهدة لوحة فنية: أو نتابع مباراة رياضية في التلفزيون» أو غير ذلك من 
النشاطات التي نحاول من خلالها القيام بعمليات استكشاف جمالية أو 
عمليات استكشاف معرفية» أو نقوم بهذين النوعين من العمليات معاء وهو 
ما يحدث فعلا خلال عمليات الإدراك للفن والتفضيل الجمالى لبعض 
أعماله: ا 

وتحدث هذه الحركات: كذلك من خلال التوجيه الخاص الذي تقوم به 
مناطق معينة في المخ لها أي لهذه الحركات ‏ وقي ضوء المهمة أو الموضوع 
الذي نحاول إدراكه فنيا. 

وقامت الدراسات السيكولوجية التي اهتمت بالتفضيل الجمالي للفنون 
التشكيلية بالتركيز بشكل خاص على قنون الرسم والتصويرء وما يرتبط 
بها من تفضيل للألوان وللأشكال البسيطة (الهندسية خاصة) للأشكال 
المركبة (اللوحات)ء وحول هذه الموضوعات وما يرتبط بها من متغيرات 
سيكولوجية يركز الجزء المتبقي من هذا الفصل. 


تفضيل الألوان 

بالإضاعة إلى كرن الان كاه اناس من كما ال قاطا 
يمثل أيضا جانبا رمزيا شديد الأهمية في الثقافات الإنسانية عموما. 

کن حضوي القزى فى ر الان القديم الال كد 
ملك الف اا اهاد هان ره د ترق د قرم في 
ضوع الان طف فظن سگان راتت الک اہی إلى الشمال على أنه 
اود ان ارت کل ا ر رای رن على ااه | يكن ا 
القري لآ لحيل 

رقاع غ بالريظ يمن ال وم فار ا الالبيازة ا 
وقيقيه E E‏ انو قراطل 
عن کان ان اليذه لاسر هي الحاو اتان والرظنيو: العاف 
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وتحدث أيضا عن أخلاط أو سوائل أريع موجودة في الجسم هي: الدم 
والبلغم والمادة الصفراء والمادة السوداء. ثم جاء جالينوس وأكد أن تفوق 
أحد السوائل على غيره ينجم عنه مزاج خاص متميز: فالدموي يتسم 
بالتفاؤل والضحالة الانفعالية: أما البلغمي فهو متبلد الحس بطيء الاستثارة 
رغم اتصافه بالعناد. والصفراويء أو الغضبي. شخص سر الاندفاع 
والغضب ميال إلى السيطرة على الآخرين؛ أما صاحب المزاج السوداوي أو 
الكثيب: فهو متجه في أفكاره وانفعالاته إلى الداخلء وهو يحبذ التأمل لا 
يميل إلى الصحبة أو الوجود مع الآخرين. 

وقد استمرت هذه التصنيفات ‏ بعديد من أفكارها الآساسية ‏ لدى 
العديف من علماء التفسن العاصرين المهخمية بانماط الجسم أو آثفاط 
السلوك من أمثال يونج وكرتشمر وشلدون وأيزنك وكاتل .وغيرهم. وامتدت 
أيضا إلى تلك التصنيفات الخاصة بالشخصيات الفنية والجمالية والتي 
اهتم بها بعض الباحثين. 

هناك دلالات رمزية مختلفة للألوان في الديانات المختلفة لا يسمح 
المقام بذكرها هنا. كل ما نريد أن نؤكد عليه هنا هو أن العقل الإنساني 
يميل إلى تفسير اللون في ضوء علاقته بالألوان الأخرى المحيطة به والمتفاعلة 
معهء وليست هناك دائما ‏ خاصية رمزية واحدة ملازمة لكل لون» لا تتغير 
بتغير مواقعه. وعلاقاته. وكثافته. وحضوره» أو غيابه. 

يقول المنظرون المهتمون بالألوان إن المخ البشري يفسر الألوان باعتبارها 
تشتمل على سبعة ظلال وع520 أو سبع هويات 11065 رئيسية هي : الأحمرء 
والأصفرء الأخضر. الأزرق. الأبيض. الأسودء والبنفسجي. ويعتقد علماء 
النفس أن الألوان تؤثر في الإنسان بشكل مباشرء وعند مستوى ريما كان 
يقع أدنى أسفل مستوى التفكير المنطقي المباشرء عند مستوى يسميه البعض 
ما قبل الشعور 02501005055» -5115: وهو مستوى يقع ما بين الشعور واللاشعور 
أو الوعي واللاوعي أو التفكير الحاضر والتفكير الغائب. وفي هذه المنزلة 
بين المنزلتين» كما يقول بعض العلماءء يحدث تلقينا الخاص للألوان. وتحدث 
أيضا بدايات الخيال والإبداع. نحن نحتاج إلى التفسير العقلي بالضرورة 
كي نتعرف على الشكل. والتفسير في بعض جوانبه منطقي ومحدود ومحدد 
وقاصر أيضاء بينما نستجيب للون بشكل تلقائي» عفوي» حر نتجاوب معه 
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أو لا نتجاوب» هنا يكون الحضور الخاص لهذا المستوى الخاص من الوعي 
- آی ها قبل الوص آمرا رورا ويمكننا أن تس تحضر هذا الستوى 
الخاص من الفهم والتفهم والاستجابة والتفكير والخيال من خلال التدريب, 
ومن خلال حرية التفكيرء ومن خلال الاقتراب أكثر من عوالم الفنون» ومن 
رمزيات الفنونء ومن خلال ترك الفرصة لكل الاحتمالات؛ ولكل الصورء أن 
تتحرك بداخلنا ونتحرك بداخلهاء من خلال عدم قهر التفكير أو الخيالء 
من خلال قوالب صارمة حرفية ضيقة وجامدةء ومن خلال التفكير من 
خلال البداكل: من خلال الصورء ومن خلال اللعب» ومن خلال مزاج يتلاعب 
بالأشياء والصور والموضوعات» يحركهاء ويتحرك بداخلهاء بأقصى حرية 
ممكنة. نحن لا نتعرف على الألوانء كما يقول بعض العلماءء بل نحن أكثر 
- نشعر بهاء نشعر بها كما قال المحلل النفسي «شاختل» باعتبارها هادئة أو 
مثيرة» متناغمة أو متنافرة. مبهجة أو حزينةء دافئّة أو باردة. مثيرة 
للاضطراب أو باعثة على السكينةء مؤدية إلى التركيز أو مسببة للتشتت. 

لا تؤثر الألوان في حالاتنا المزاجية الخاصة أو حالاتنا العقلية الخاصة 
فقطء بل تؤثر أيضا في حالاتنا الجسمية الخاصة. وقد درس عالم النفس 
الأمريكي روبرت جيرارد في رسالته للدكتوراه تأثيرات الألوان في فسيولوجيا 
الجسم الإنسنائي» ووج أن ضط الدام ومتعدل اقفن وسريعة زمش العين: 
وأنماط الموجات الكهربية للمخ وما يماثلها من الاستجابات تتزايد عبر 
الزمن» مع تزايد تعرضها للون الأحمرء وتتناقص عبر الزمن مع تزايد 
تعرضها للون الأزرق. وقد يقول قائل هنا: هذا معروف من زمن بعيد من 
دراسات علماء آخرين وفنانين سابقين للألوان الساخنة «ومنها الأحمر» 
والألوان الباردة «ومنها الأزرق» لكن الجديد هنا كما يمكن أن نرد ‏ هو 
الإثبات العلمي الدقيق والمضبوط لتلك الحقائق التي عرفها الفنانون منذ 
زمن طويل: باعتبارها ظواهر انطباعية احتمالية ذاتية. بل لقد استخدم 
الإنسان هذه المعرفة بالخصائص السيكولوجية للألوان منذ زمن بعيد جدا 
في علاج بعض الاضطرابات النفسيةء من خلال جعل الفرد يجلس - أو 
يستحم مثلا ‏ في ظل الضوء الخاص بألوان معينة من أجل تغيير حالته 
الزاجية إلى الأفضل0, 

ترتبط الألوان بالأصوات, وترتبط بالأطعمة والمذاقات: وترتبط بالروائح 
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والملامسء وقد انتبه شعراء أمثال بودلير إلى هذه الخصائصء واهتم علماء 
ونقاد بهذه الظواهر وتحدثوا عن الأصوات التي تستثير الصور. والصور 
التي تستجلب الروائح» وقد أشار إلى ذلك بودلير حين كتب يعلق على 
معرض الرسم الذي أقيم في باريس تحت عنوان صالون «1864» قائلا: 
«لكن حشدا من النغمات البرتقالية والوردية الخافتة كان يتتابع على نحو 
مباشر أمام الظلال الإيقاعية الزرقاء الكبيرة» وكان في تتابعه هذاء يماثل 
الصدى الواهن البعيد للضوء. لقد كانت سيمفونية الأمس العظيمة موجودة 
في ذلك التتابع الخاص للألحانء تشكيلة متوالدة لا نهائيةء فيها تتابعت 
الترنيمات باسم اللون. وهنا بشكل خاصء تكون الموسيقى قابلة لأن ترى 
باعتبارها تدفقا من الصور الملونة*)ء وتكون اللوحات كذلك إيقاعات 
موسيقية لا تنتهي» وتكون اللغة حشدا من الملامسء والأصوات. والصور, 
والأطعمة؛ والروائح. هنا توجد «وحدة الحواس» كمدخل لوحدة الفنون 
وكفاتحة لفيضان الخيال. 

مرة أخرى نشير إلى أن اللون الواحد قد تكون له أكثر من دلالة؛ وقد 
تكون له دلالات رمزية متعارضة ومتناقضة «دلالة الموت» ودلالة الحياة فى 
الوقت نفسه». فطاقات اللون هائلة غير محدودةء ورمزية الألوان ا 
فيها هذه الإشارة الخاصة للتعدد والتنوع والتجلي والخفاء في الوقت نفسه. 
هناك مثلا ألوان تؤكد الضوء أو النور الموجود في اللوحةء ألوان كالبرتقاليء 
والأحمرء والأصفر مثلاء وهي ألوان نشطة, قوية. ساخنة, دافئة, متقدمة. 
وهناك أيضا ألوان تمتص الضوء: كالأزرق والبنفسجيء وهي ألوان باردةء 
سلبية؛ متراجعةء بينما يعمل اللون الأخضر عملا مزدوجاء فهو لون بارد 
ودافىئ في الوقت نفسه. يرمز إلى الحياة وإلى احتمالات نهايات الحياة في 
الوقت نفسه؛ يمتص الضوء ويؤكده في الوقت نفسه. وبدرجات متنوعة 
يقوم الأبيض والأسود بهذه الوظائف المزدوجةء فهما يمثلان الإيجابي 
والسلبي» الحياة والموت في الوقت نفسه. وعندما تستخدم الألوان المضيئة 
والمعتمة في الوقت نفسه على نحو متعارض؛ فقد يرمز هذا إلى التجسد أو 
الاق الكلية الى ترز هواد زو عضر على خسو موي الحياة رالوت 
الخين وانشي: البداية رايا إل 

لخص العالم «جريفيس» نتائج دراسات عدة أجريت على آلاف 
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الأشخاص, واتضح منها أن الألوان الساخنة «الأصفر البرتقالي؛ الأحمر» 
هي ألوان إيجابية؛ عدوانية؛ مثيرة تبعث على عدم الاستقرار بالمقارنة مع 
الألوان الباردة كالأزرق والأخضر والبنفسجي: فهي سالبةء منعزلةء متحفظة, 
مسكنة وهادئةء وأن نمط تفضيل الناس للألوان عموما هو على النحو 
التالى: الأحمرء الأزرقء البنفسجى: الأخضر: البرتقالىء الأصفدر© وأن 
الألوان النقية كُفسيل عن الظطاذل والد رجات اللوئية الحفيعة: وذلق فى 
النطاقات أو المساحات الصغيرة: أما في المساحات الكبيرة كُتفضّل الظلال 
والألوان الخفيفة على الألوان النقية. 

كذلك أظهرت دراسات أخرى أن الإناث يفضلن الألوان الخفيفةء وأنهن 
أكثر حساسية للألوان مقارنة بالذكورء هؤلاء الذين يفضلون الألوان الأكثر 
كثافة. وأيضا أن تفضيلات الإناث تعتمد على اللون أكثر من الشكل؛ بينما 
تعتمد تفضيلات الذكور على الشكل أكثر من اللون. 

كان بول كلي يقول: «أنا مصور.ء آنا واللون شيء واحد» ونضيف إن 
المشكلة هنا تكمن فى كلمة «أنا» فهذه «الأنا» ليست شيئا واحداء ولا مكونا 
واحداء لا اة 1 «بول كلي» نفسه ولا بالنسبة لغيره» سواء أكان هذا 
الغير من الفنانين أو من غير الفنانين. وهنا تكمن كذلك ‏ دون شك - 
الاحتمالات الرمزية اللانهائية والإبداعية للون في الفن وفي الحياة بشكل 
عام. ونضيف أيضا مع سيزان «التلوين ‏ هو أن يكون على الرسام تسجيل 
إحساساته باللون» وكل ما عدا ذلك أي كل قيم الفضاء والمنظورء يمكن أن 
يضحي به؛ يضحي به في سبيل نظام إحساساته باللونء فحين يملك اللون 
ثراءه» يملك الشكل تمامه» ونقول أيضا مع جوجان «في الرسم «كما في 
الموسيقى» يجب على المرء أن يطلب الإيحاء أكثر من الوصف»!9©. 

اللون هو أحد الثوابت في الطبيعة؛ وأحد المعايير التي نحكم من خلالها 
على الأشياء؛ إنه أحد محددات التمييز بين الأعمال الفنية البصرية خاصة 
وهو خاصية أساسية في الحياة بشكل عام إن الصياد قد لا يحتاج إلى 
الكلام إذا أراد أن يشير إلى وجود دم طازج في الجليد . واللون طاقة مرئية؛ 
الطاقة فى الطبيعةء قد تكون تدميريةء طاقة البراكين مثلاء أما فى الفن 
فان هته الغا انر فة بالألواق غافا ماكركه من أجل تجفيق الضنة أو 
السرور: 
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لم يكن من قبيل المصادفة أن ماتيس عندما رسم بعض لوحاته في العام 
5 مستعينا بهذه الألوان شديدة السخونة والحيويةء أنه كان يرسم في 
ظل عالم يتوق أشد التوق إلى مثل هذه التنبيهات البصريةء عالم جديد عبّر 
عنه جيمس في روايته «السفراء» 035530015ددكى ع1 عش حياتك بقدر ما 
تستطيع... من الخطأ ألا تفعل ذلك . 

جاء تكثيف الطاقات اللونية في الفن: وكذلك التزايد الواضح في الاهتمام 
بالحركةء مواكبا لتزايد حضور الطاقة في كثير من جوانب الحياةء ومن 
يشاهد بعض الأفلام الحديثة الآن يجد هذا الاهتمام الشديد بكل تفاصيل 
العمل الخاصة بالإضاءة والديكور والحركة والصوت. وكل ما من شأنه 
الحشد لعناصر الطاقة؛ والحياةء والتدفق؛ والسرعة؛ وكلها عناصر أساسية 
فى الحياة العصرية. 

ا بالطبع كانت هناك اهتمامات هائلة باللون في الفن التشكيلي قبل 
بداية القرن العشرين؛ ومن خلال أعمال فنانين أمثال جوجان وفان جوخ 
وغيرهما من الفنانين السابقين عليهما أو اللاحقين لهما. لكن الاهتمام 
باللون. كعنصرء ينبغي أن يوجد في كل جوانب الحياة. وكطاقة ينبغي أن 
يستمتع بها كل فردء يبدو أنه قد جاء مواكبا ‏ ولاحقا أيضا لما قام به 
أديسون بالنسبة للكهرباء. ومصابيحها واستخداماتهاء وما قام به ديملر 
بالنسبة لمحرك البنزين والسيارات وكذلك الجهود الكبيرة: التي قام بها 
العلماء في كثير من المجالات لتوظيف الطاقة وتوجيههاء من أجل مزيد من 
الراحة والمتعة الإنسانية. 

لسنا في حاجة إلى تأكيد أن اللون عنصر أساسي في الحياةء في 
عمليات التكيف والبقاء. عنصر أساسي أيضا في العديد من الفنون: ومنها 
على سبيل المثال لا الحصر: التصوير الزيتي والفوتوغرافيء السينماء المسرح, 
الديكورء الأزياء.. وغيرهاء كما أن العديد من الفنون غير البصرية كالشعر 
مثلا يحضر اللون فيها كمفردة وكمكون أساسي لبناء الصورة؛ مما يجعله 
يشكل عنصرا أساسيا في التأثير الشعري» ومن ثم في التفضيل الجمالي 

وهناك دراسات سيكولوجية عدة حول عمليات التفضيل للألوان؛ ويبدو 
أن هذه الدرسات قد وصلت في كثير من الحالات إلى نتائج متناقضة؛ يدل 
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عليها معامل الارتباط المنخفض. الذي وصل إليه أيزنك حين حسب معاملات 
الارتباط بين التفضيلات المختلفة للألوان التي وصلت إليها هذه الدراسات» 
ووجد أن هذا المعامل الارتباطي هو فقط 0,30: مما قد يدل على حدوث 
اختلافات عدة في تفضيلات الناس للآلوان» اعتمادا على العمرء والنوع, 
والثقافة التي ينتمي إليها الفرد وسمات شخصيته وغير ذلك من 
المتغيرات . 

لكلن «أيزنك» برغم ذلك» جمع البيانات المنشورةء والخاصة بتفضيلات 
الألوان» والتي جُمعت من أفراد بلغ عددهم ١2175‏ من البيض و8885 من 
الملونين» ومن ثقافات مختلفة عدة. وقد تبين له وجود اتفاق بين الأفراد من 
الثقافات المختلفة على الألوان التي يفضلونهاء وحدث الشيء نفسه بالنسبة 
للذكور والإناث. مما جعله يقول بعدم وجود فروق ثقافية بين الجنسين في 
عمليات التفضيل للألوان 03 

وتبين لأيزنك أيضا من هذه الدراسات التي راجعها أن اللون الأزرق هو 
الأكثر تفضيلا بين هؤلاء الأفرادء بينما اللون الأصفر هو الأقل تفضيلاء 
ارقت اتل ا را نهو على اتح اناي اوي الالحسر اا 
البنفسجيء البرتقاليء الأصفر . وهي نتيجة تبدو متناقضة إلى حاد ما 
مع النتيجة التي توصل إليها جريفيسء والتي أشرنا إليها سابقا حيث جاء 
اللون الأحمر في مقدمة الألوان المفضلة. 

كذلك أظهرت دراسات عدة قام بها أيزنك» وغيره من الباحثين أن 
الانبساطيين يفضلون اللوحات الزاهية الملونة. بينما فضل الانطوائيون 
اللوحات التي تقوم أكثر على عناصر الظلال: وأن تفضيلات الانبساطيين 
تقوم على أساس اللونء وخاصة الألوان الأولية والثانويةء بينما تقوم تفضيلات 
الانطوائیین على أساس الشكلء أو على ساس ألوان «الأرض» عناهاه© E4۲1‏ 
كالبني» والزيتوني» والأوكر 0٠1١١‏ البيج» والألوان الكروماتية ° . 

بشكل عام» تتفق هذه النتائج التي توصل إليها أيزنك مع الإطار الخاص 
أو بنظريته العامة حول الانطواء والانبساطء والذي يشير إلى أن الانطوائي 
يكون لديه تنشيطء أو تنبيه مرتفع في قشرة المخ؛ ومن ثم يتجنب عمليات 
التنبيه الزائد المرتبطة باللون الأحمر مثلاء أو البرتقالي» بينما تكون عمليات 
التنبيه في قشرة المخ لدى الانبساطي منخفضة: ولذلك يسعى نحو كل ما 
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يعمل على رفع هذه الاستثارة مع المخ. ولذلك فهو يفضل الألوان البراقة 
واللوحات الناصعة الزاخرة بالألوان الساخنة, والحركة؛ وما شابه ذلك. 

كذلك تتفق هذه النتائج مع ما حاول أيزنك أن يصل إليه حول وجود 
عامل عام أساسي للتفضيل الجمالي يوجد لدى جميع الناس بصرف النظر 
عن ثقافاتهم ونوعهم» وانتماءاتهم... إلخ» وهو أمر لم تؤكده دراسات عدة 
وجهت بدورها النقد إلى دراسات أيزنك على أساس أنها اهتمت بالتفضيل 
للألوان المفردة. بينما يندر أن يوجد لون في الطبيعة: أو الفن بمفرده؛ 
فهناك دائما تركيبات» وحالات مزيج من الألوان. 

كذلك أشارت دراسات أخرى عدة إلى أن تفضيلات الأطفال للألوان 
تختلف عن تفضيلات الراشدين» وأن تفضيلات الذكور تختلف عن تفضيلات 
الإناث؛ وأن هناك فروقا عدة بين الأفراد والجماعات فيما يتعلق بالألوان 
المفضلة لدى كل منهم» وكلها فروق ترتبط أكثر بعمليات التفضيل الجمالي( . 

على كل حال» فإن الدراسات التي أجريت على تفضيل الألوان أشارت, 
كذلك إلى أهمية أن نضع في اعتبارناء خلال عمليات التفضيل هذه. تلك 
العلاقات الهارمونية بين الألوان؛ وأن هذه العلاقات تقوم غالبا على أساس 
النصوع 95 (الضوء)ء وكذلك على أساس التقارب أو القرب الخاص 
بينها في الهويةء أو الصبغة اللونية ء٠1‏ (الألوان الساخنة أو الباردة مثلا)ء 
أي مدى القرب بينها على دائرة الألوانء وأن الألوان تكون أكثر هارمونية 
عندما تكون مكملةء أو متتامة مع بعضها البعضء وهناك هارمونيات للتناظر, 
وهارمونيات للتضاد . وأن الألوان الأكثر تشبعا تكون مفضلة أكثرء وأن هوية 
اللون (أحمر ‏ أخضر... إلخ) وقيمته (مدى ما يحتوي عليه من ضوء) 
والكروما أو التشبع الخاص به» كلها أمور توضع في الاعتبار عند التفضيل. 
لكن باحثين آخرين أكدوا أكثر أهمية العنصر الشخصى فى تفضيل الألوان» 
وقد شار ف اتابن ناف فى درابناتة المبكرة عن التفضيل التجماتن: إلن 
أن العديد من الأفراد الذين درس تفضيلاتهم للألوان قالوا بأنهم يحبون 
لونا معينا لأنه موجود في الطبيعةء بينما قال آخرون أنهم يحبونه لأنه 
يرتبط بخبرة خاصة بهم فمثلا قالت إحدى المبحوثات إنها تكره لونا معينا 
لأنه لون ربطة العنق» التى كان أحد معلميها يرتديها دائما وكانت تكن له 
E‏ وهد سمو مل الخو بدني ضعي كي aN‏ 
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حجم التصميم الذي يوضع فيه اللونء فلون معين عندما يوضع في تصميم 
(لوحة أو قطعة موزاييك... إلخ). قد يكون جذاباء بينما لو وضع في حجم 
أكبر قد يفقد فاعليته. 

كذلك أشار كرايتلر وكرايتلر إلى أن هناك عوامل عدة تؤثر في تفضيل 
الأفراد للألوان» ومنها على سبيل المثال لا الحصر: التنظيم المكاني للألوانء 
والتوزيع الخاص بها في العمل الفنيء والأشكال التي تتجسد من خلالها 
هذه الألوان أو تجسدهاء وطبيعة المقياس. أو الطريقة التي يقاس من 
خلالها الحكم الجمالي على اللونء ودرجة الإمتاع أو البهجة؛ وما يقابلها 
من انقباض أو ضيقء الناتجة عن الألوان الأخرى الموجودة في العملء 
والخلفية التي تظهر من خلالها أو في ضوئها هذه الألوان» والضوء الذي 
ترى هذه الألوان من خلالهء والمدى الزمني الذي يستمر المرء خلاله في 
النظر إلى الألوان» بل قد يتآثر تفضيل اللون أيضا المنطقة أو بالموقع الذي 
يوجد فيه اللون داخل لوحة فنية متلا (أعلى. أسفل... إلخ))ء وكذلك 
بفعل عوامل خاصة بالعمر والثقافة والنوع: والخبرةء وغير ذلك من المتغيرات. 

ويشير بعض الباحثين مثل بورتيوس إلى أن الألوان الأكثر تفضيلا في 
المجتمعات الرأسمالية الصناعية هى الألوان الزرقاء والأرجوانية؛ بينما 
الأقل تفضيلا هي الألوان الصفراء!9. 

في ضوء ما سبق كله نستطيع القول إن عملية تفضيل الألوان عملية 
نسبية واحتماليةء وموقفية تعتمد على طبيعة المثير الجمالي الذي يتعرض 
له الفردء أو يتلقاه. كما إنها تتأثر بخبرات هذا الفرد وتداعياته وخيالاته 
ومشاعره التي يسقطها على لون» أو مجموعة من الآلوان المهيمنة, أو الموجودة 
ضمنيا في أحد الأعمال الفنيةء وأن المعنى الرمزي المتغير للون قد يكون 
أكثر أهمية من المعنى الفيزيقي المحدد له. 


تفضيل الأشكال البسيطة 

ترتبط الدراسات التى أجريت على تفضيل الأشكال البسيطة بذلك 
التراث الخاص بتفضيل القطاع الذهبي والذي أشرنا إليه في الفصل 
الخامسء ولعلنا نتذكر أن تلك الدراسات التى استهلها فخنر خلال القرن 
التاسع عشرء وخاصة درانياته على السات وغ ها من الأشكال قد 
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توصلت إلى أن النسبة 0,62:! أو 8:5 بين القسمين الأقصر والأطول في 
الأشكالء هي النسبة التي يتم تُمُضل أكثر من غيرها . وقد أظهرت دراسات 
أخرى أن أشكالا أخرى بل ونسبا آخری قد تُفضل أيضا . وبشكل عام لم یتم 
التأكد من وجود القطاع الذهبي كأساس نظري وتجريبي في مجال 
الجماليات كما سبق أن أشرنا. 

عاد الاهتمام مرة أخرى بموضوع تفضيل الأشكال البسيطة مع ظهور 
كتاب بيركوف «المقياس الجمالي» عتتاقدء]3 عناءطاوعة العام 1932 . وبيركوف 
هو عالم رياضيات أمريكي اهتم بالجماليات» وقال بأن المتعة الخاصة التي 
نجنيها من العمل الفني هي محصلة لقسمة عاملين هي كمية النظام :0:0 
والتركيب 21197ه1م00 في الموضوع الجماليء وقد أجرى بيركوف دراساته 
على الأشكال الهندسية المضلعة البسيطةء وكذلك على آنيات الزهور والشعر 


والموسيقى. 
وتكتقى هنا بتكن اسم الدراسات والنتاقج الح أجراها أيزتك وزملاقة 


ا-في مجموعة من الدراسات التي قام بها أيزنك ونشرها فى أوائل سبعينيات 
القرن العشرين من أجل قياس تفضيلات الأفراد لبعض الأشكال الهندسية. 
وجد اتفاقا كبيرا بين التفضيلات الخاصة بالأفراد الذين أجرى عليهم دراساته 
بل لقد وجد أيضا اتساقا بين التقضيلات الخاصة بالأفراد أصحاب التذوق 
الجيد 1056 0000 عبر العديد من الاختبارات» كما وجد اتفاقا بين التفضيلات 
الخاصة بالفنانين؛ وغير الفنانينء وقد كان يعرف الذوق الجيد بأنه «الاتفاق مع 
الجمهور العام أو الذوق الشائع» وهو تعريف قد لا يتفق معه العديد من الباحثين 
حوله» لأنه تعريف يعتبر الذوق الشائع هو «الجيد». فى حين أن هذا الذوق قد 
يكون أكثر ميلا إلى كل ماهو تافه وميتدل وسطحيء كما نلاحظ ذلك متلا الآن 
في ذلك الإقبال العام على أفلام أحد الممثلين الكوميديين العرب» أو على أغاني 
بعض المطريين بالغى السطحية والتفاهة. فما هذا «الذوق العام» الذي يؤّكد 
أيزنك أهميته؟ إنه يبني أفكاره على أساس فكرة استمدها من الفيلسوف الألماني 
لأن هذه البراعة تقوم على أساس موضوعي» وهو موضوعية الاتفاق بين الذوات. 
وقد اتكاً أيزنك على مقولة الاتفاق بين الناس هذه فى الوصول إلى أفكاره 
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الخاصة حول موضوعية الأحكام الجماليةء كأنه يريد أن يقول لنا من خلالها إن 
الأحكام الجمالية ‏ بوصفها تعبر عن «الذوق الجيد» وخاصة بالنسبة للأشكال 
البسيطة ‏ أحكام ليست محددة بعوامل ثقافية؛ أي إنها تقوم على أسس بيولوجية 
أو فطرية عامة؛ وذلك في ضوء الإطار الخاص بنظريته في هذا المجال؛ بل وقي 
کرو اا الإنساني!0. ا ا 

2 ظهرت نتائج مماثلة في دراسات غير ثقافية قارنت بين أداء الأفراد 
في ثقافات مختلفةء منها مثلاء دراستان قام بهما سويف وأيزنك» قارنا 
خلالهما بين تفضيلات مجموعة من الطلاب المصريين الدارسين للفنونء 
وغير الدارسين للفنون من الذكور والإناث, وتوصلا إلى نتائج مماثلة لتلك 
النتائج الخاصة بعينة إنجليزيةء أي أنه لم تظهر فروق ثقافية كبيرة في 
التفضيلات للأشكال الهندسية المضلعة بين العينتين المصرية والإنجليزية 
سواء لدى الذكور أو لدى الإناث 410 

وفي دراسة أخرى لأيزنك و«إيواواكي» 1828211 قارنا بين تفضيلات 
عينتين من الأفراد اليابانيينء والإنجليز لبعض الأشكال الهندسية, 
والتصميمات البسيطة؛ واستنتجا أنه على الرغم من الفروق الثقافية 
والسلالية الكبيرة بين البلدينء اللذين تنتمي عينتا الدراسة إليهماء فإن 
الأحكام الجمالية لديهما متشابهة بل ومتطابقة (2. 

وعلى الرغم من اعتراف أيزنك بالفروق الثقافية المحددة للحكم الجماليء 
وأيضا بتأثير عمليات التربية الجمالية البصريةء فإنه ظل يفترض وجود 
محددات بيولوجية» لها أساس أكثر عمقا من محددات البيئئّة الثقافية, 
وكان يعتبر هذه المحددات البيولوجية مسؤولة عن عمومية التفضيلات 
الثقافية عبر الأفراد وعبر الثقافات أيضا. 

ونعتقد - بشكل خاص - أن نتائج أيزنك لو صحت بالنسبة للأشكال 
البسيطة الأقرب إلى الفطرة والقريبة من عمليات الإدراك الفورية المباشرة 
فإنه يصعب أن تكون صحيحة بالنسبة للأشكال المركبةء التي يدخل فيها 
العامل الثقافي إلى حد كبير. 


تفضيل الأشكال المركبة 
ننتقل الآن من مجال الخطء أو الشكل الهندسي البسيطء إلى مجال 
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العمل الفني المركب الذي يحتوي على ألوان وخطوط وتكوينات؛ وما شابه 
ذلك. 

التفضيل الجمالي بين البساطة والتركيب 

على الرغم من الانتقادات التي توجه إلى أيزنك, إلا أنه يعد من أبرز 
العلماء الذين قدموا إسهامات بارزة في هذا المجال؛ وقد عرف أيزنك من 
خلال تبنيه للمنحى الصارم في علم النفس» بشكل عام» كما أنه امتد بهذا 
المنحى إلى مجال الجماليات منذ دراساته المبكرة في الأربعينيات. وحتى 
دراساته الأكثر حداثة في خلال ستينيات وسبعينيات القرن العشرين. وسواء 
أقام بهذه الدراسات منفرداء أو بمشاركة علماء آخرين» من أماكن عدة من 
العالم يشاركونه الاهتمامات نفسها. 

كان أيزنك مهتما بتحديد عامل عام للتذوق ‏ عامل أكثرارتباطا بالفطرة 
أو الوراثةء منه بالخبرة, أو الثقافة ‏ وأيضا بتحديد مدى إسهام هذا العمل 
في الخبرة الجماليةء وكذلك كيفية تهذيب عمليات ارتقائه. وعبر تاريخ 
هذه الدراسات اكتشف أيزنك وجود عامل للتذوق؛ مماثل للعامل العام 
للذكاء الذي وجده سبيرمان: كما اكتشف أيزنك أيضا وجود عامل ثان 
يتعلق بتفضيل الأشكال البسيطة في مقابل تفضيل الأشكال المركبة. ويقوم 
هذا العاملء أو البعد الأخيرء بتمييز الأفراد الذين يفضلون الأشكال البسيطة 
عن الأغراد الذين يفضلون الأشكال المركبةء ويشير أيزنك أنه في أحد 
تحليلاته لتفضيلات الأغراد للشعر وجد عاملا يميز بين الذين يفضلون 
الأعمال الشعرية الإيقاعية والبسيطة والمقفاة: وبين الذين يفضلون القصائد 
ذات النزعة التجريبية وغير المنتظمة في إيقاعاتها وذات التركيب الأكبر 
في معانيها. 

ووجد أيزنك كذلك ميلا لدى الانبساطيين لتفضيل اللوحات زاهية 
الألوانء وأن الألوان هى المحدد لتفضيلاتهم» بينما قامت تفضيلات 
الاتطواكبين.هلن اساس الشكل وليس اللي : 

وفي دراسات أخرى وجد أيزنك أن الانبساطيين يميلون إلى تفضيل 
النمط الناصع الحديث من اللوحات» بينما يفضل الانطوائيون اللوحات 
والصور القديمة والكلاسيكية والأقل نصوعا في آلوانهاء وهي نتيجة تتفق 
مع فاته السايقة حول قضيل الاتساطيية تاران التاصعة: وكفضيل 
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الانطوائيين للألوان القائمة والظلالء وكلها نتائج ترتبط بنظريته العامة 
حول عمليات الكفء والاستثارة في المخ لدى الانطوائيينء والانبساطيين, 
والتي استفادخلالها من أفكار يونج وبافلوف وبرلين وغيرهم» مع تعديلها 
في ضوء تصوراته الخاصة. 

فقد قال أيزنك مثلا إن الانبساطيين يتميزون بمستوى أقل من الاستثارة 
العصبيةء ولذلك يبحثون عن المثيراث التي تتميز بخصائص مقارنة 
(والمصطاح لبرلين) قادرة أكثر على استثارة أكثر للمخ» ومن ثم تكون الألوان 
الناصعة واللوحات الحديثة, بما تشتمل عليه من عوامل تركيب وغموض 
وجدة أكثر. هي المفضلة لدى الشخص الانبساطي. أما الانطوائي؛ ولأن 
مستوى الاستثارة العصبية لديهء أصلاء أعلى» فإنه يبحث عما يخفض هذه 
الاستثارة وليس ما يرفعهاء ومن ثم يفضل الظلال واللوحات القديمة 
والمألوفة... إلخ: لأنها تشتمل على «متغيرات مقارنة» أقل في قدرتها على 
الاستثارة لنشاط ا( . 

في نوع آخر من الدراسات أشار وولش اء .6 .5 وبارون 84۲٥١‏ .۴ 
إلى وجود عامل» أو بعد سيكولوجي يسمى البساطة ‏ التركيب» واعتبراه 
مماثلا لعامل أيزنك السالف ذكره» وقد تبين لهذين الباحثين أن الذين 
يفضلون الأشكال البسيطة يميلون إلى أن يكونوا من المحافظين والتقليديينء 
بينما الذين يفضلون الأشكال المركبة كانوا إما من الفنانينء وإما من 
الشخصيات المضادة للمجتمع» مع وجود دلائل أيضا على الاقتران لديهم 
بين الإبداع والتمرد على أنماط التفكير والسلوك السائدة في المجتمع هذا . 
بينما أشارت دراسات أخرى إلى أن من يفضلون الأشكال البسيطة يكونون 
من المنظمين في حياتهم ومن المتفائلينء بينما كان من يفضلون الأشكال 
المركبة من الفنانينء على نحو خاص» كما لو كان اتجاههم الفني الناقد قد 
أدى بهم إلى تفضيل الأشكال التي تشبع لديهم بشكل أفضلء. بعض المبادئٌ 
الخاصة بالتكوين الفني كما أشار بارون و وولش6*). 

في دراسة أخرىء لبارون و وولشء وجدا أن الفنانين قد فضلوا الأشكال 
غير المتناسقة: عالية التركيبء العفوية: غير المخططة: المقلقة المثيرة والموحية 
الحركةء بينما فضل غير الفنانين الأشكال البسيطة نسبيا والمتسمة 
بالانتظام» والتناسقء والمبادئ المحددة. وقد انتهت هذه الدراسة إلى التمييز 
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بين نمطين من الشخصيات. 

|.الشخص المركب: ويتسم بالتعبيرية والطلاقة والمرونة في كلامه 
وتفکیره» كما أنه يتسم بالاندفاع في سلوكه؛ ويكون له أصدقاء غير تقليديين؛ 
وهو يكون أكثر عصابية من الناس العاديين؛ وأكثر راديكالية من الناحية 
السشياسية: 

2 الشخص البسيط: ويتسم بأنه أكثر صراحة وأقل خبرةء ولا يحب 
الفن الحديث. ويفضل بشكل خاص قيم العطف والرحمة:؛ و يؤيد الحكومة 
في كل قراراتهاء ويفضل المتناسق على غير المتناسق من الأشكال» ويعتبر 
الاتزان التام جوهر التكوين الفني. ويفضل الاستدلال المباشر على المجاز 
والخيال في التفكيرء وهو أكثر محافظة في آرائه السياسية. 

وتتفق هذه النتائج - كذلك ‏ مع ما سبق أن توصل إليه بارون و وولش 
من أن تفضيل البسيط يرتبط بالمسايرة الاجتماعية؛ واحترام التقاليد 
والشكليات والطقوسء والتراث؛ بينما يرتبط تفضيل المركب إيجابيا 
بالاهتمامات الفنية» والنزعات غير التقليدية في التفكير والسلوك» وكذلك 
التحبيذ الواضح للابداع كقيمة؛ مع وجود ميل بارز نحو الاستقلالية في 
إصدار الأحكام الجمالية أو غير الجمالية” . 

إن العمل الفني قد يكون بسيطا ومتنافراء وقد يكون بسيطا ومتناسقاء 
وقد يكون مركبا ومتنافراء وقد يكون مركبا ومتناسقاء والبساطة ليس معناها 
دائما التبسيط أو الاختزال المخل؛ فالبساطة ‏ كما ترى نظرية الجشطلت. 
وكما يرى العديد من النقاد والفنانين ‏ هي جوهر الفن لكنها ليست البساطة 
القاتمة على أساس التبسيطء بل على أساس الإدراك العميق والتلخيص 
الإجمالي الموجز للخصائص الجوهرية للمواقف والأشياء والعلاقات. 


العوامل الاجتماعية والثقافية والتفضيل الجمالي 

عندما عرضت لوحة الفنان الفرنسي إدوار مانيه المسماة «عشاء على 
العشب» Dejeuner sur L ` herbe‏ ما أول مرة فى صالون الرافضين عل ه501 
21565 فى باريس لأول مرة كانت هدفا للنقد والسخرية والقهقهة من 
امف اديت في العام نفسه؛ 1863 عرضت لوحة «مولد فينوس» 2ه 8۲1 
35 للفنان ألكسندر كابانيل 561ة4.©00 وحازت استحسان الجمهورء 
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واقتناها الملك نابليون الثالث. أما اليوم فإن لوحة «مانيه» هذه تعد أحد 
الكنوز الفنية القومية في فرنساء وتحظى بالإعجاب الكبيرء بينما تقبع 
لوحة كابانيلء تلك في إحدى زوايا متحف اللوفر مهجورة ومهملة من 
جانب النقاد ومؤرخي الفن. 

إن المرء قد ينظر إلى هذا التحول في الذوق باعتباره محصلة لبعض 
عمليات التقدم التي لا يمكن تجنبها في تاريخ الفنء وهي عمليات تقوم 
بالغربلة والانتقاء للأعمال ذات القيمة الفنية العاليةء وتقوم بتصحيح 
الاستجابات؛ أو الانطباعات الأولى غير المناسبة لهاء وريما كان هذا الأمر 
معتمدا أيضا على تغيرات في الذوق العام سريع التغيرء وقد أشار روزنبرج 
8 إلى أن الاستجابات الأولى تجاه لوحة «مانيه» كان من الممكن أن 
تكون غير ذلك لو أنها عرضت في صالون رسمي «حيث قد يقاوم المشاهدون 
التعبير عن أنفسهم من خلال مثل هذه الاستجابات غير المناسبة»9). 

يتمثل الدور الذي يقوم به السياق الاجتماعي في تحديد طبيعة العمل 
الفني. وأيضا في تلك القيمة التي يمكن أن تعطى لهذا العمل وهذه الأمور 
أهملها علماء النفس الدارسون للجماليات. فعالم الفن لا يشتمل على الفنانين 
فقط بل أيضا على الجمهورء والنقادء والرعاةء ومنظمي المعارض؛ وأصحاب 
القاعات» وموظفي المتاحف وعالم السوق... إلخ. وعلى عوامل سياسية, 
واقتصادية؛ واجتماعية عدة. وهذه الأهمية الخاصة بالسياق الاجتماعي 
للفن تعني أن الخصائص الشكلية للعمل الفني ليست وحدها كافية لحدوث 
التذوق؛ أو التفضيل الجماليء فالمتغيرات السياقية تلعب دورا مهما أيضا. 
ويشير ما سبق كذلك إلى أن العضوية الخاصة بعالم الفن ليست مفتوحة 
للجميع: فعلى الفرد أن يبذل جهدا خاصا في التعلم والاكتساب للمعلومات 
والفهم حتى يصبح عضوا في هذا العالم» كما أن الطبقة الاجتماعية ليست 
متغيرا أحادي الجانب» بل متغيرا متعدد الجوانب» فالطبقة تشتمل على 
عوامل خاصة بالمكانة المهنية وقوة النفوذ. أو السلطة؛ والموارد الاقتصادية, 
والفرص التعليميةء والمهنية والممارسات الخاصة بعملية التنشئة الاجتماعية 
وغير ذلك من العوامل. والدراسات التي اهتمت بالفروق الطبقية في التفضيل 
الجمالي مالت إلى وضع متغيرات أخرى في الاعتبار مثل: الفروق في 
الأدوار الاجتماعية للأفرادء وفي سمات الشخصية وفي التدريب والألفة 


293 


التفضيل الجمالى 


بموضوعات الفنون بل وفي الذكاء أيضا!2©. 

نظر إلى التفضيل الجمالي والتذوق في عديد من هذه الدراسات على 
آذه تكم كيدا ويشكل غاد عجليات الاتصياع الاير الالجماعية زوا 
تختلف عبر الطبقات)ء كما نُظر إلى هذه التفضيلات الجماليةء كذلك على 
أنها مصدر من مصادر هوية الجماعة أو عضويتها. 


آثار الخبرة والتدر یب 

أشار عديد من الباحثين إلى أهمية التدريب والمشاركة في عالم الفن 
في تحديد طبيعة التفضيلات الجمالية. وأن التدريب والخبرة والتعليم 
المناسب أمور مفيدة في تحسين معلومات الأفراد فيما يتعلق بالأشكال 
والأساليب والتقاليد الخاضة بالفنون المختلفة. وهناك دراسات عدة تشير 
إلى أن طلاب الفن يفضلون الأعمال الفنية المركبة أكثر من الطلاب غير 
الدارسين للفن» وأن طلاب الفن هؤلاء يستطيعون أكثر من غيرهم التحديد 
لما إذا كانت مجموعة من اللوحات خاصة بفنان واحد» أم بمجموعة من 
الفنانين. 

وهذه الأداءات الأفضل للدارسين للفنون لا تتعلق بالفن التشكيلي فقط 
بل بالفنون الأخرى أيضاء ومنها على سبيل المثال لا الحصرء الموسيقى, 
حيث اتضح من دراسات عدة أن أطفال الطبقة الوسطى أفضل في مهارات 
الاستماع للموسيقى من أطفال الطبقة الدنياء وأيضا أن التدريب الذي 
(يفترض أنه يحدث أكثر في الطبقة الوسطى) أدى إلى تحسين أداء الطلاب 
الذين ينتمون إلى الطبقة الوسطى في القدرة الموسيقية؛ وفي التعرف على 
الغالاقات النعمية::وضي السساسية الجمائينة وفى إدراك القروق بين 
ااقطرطات الوسيقية ايض 

وهناك رأي شائع بين الفنانين ومعلمي الفنون بأن العين يمكن تدريبها 
على البحث عن الخصائص الجمالية للتكوينات الفنيةء وأن هذا التدريب 
الرسمي يمكن أن يؤثر على نحو مباشر في تحليل المتلقي الإدراكي وقي 
تذوقه للتكوينات الفنية البصرية!5 . 

وقد أشارت بعض الدراسات الحديثة إلى أن المتلقين» غير ذوي الخبرة, 
يركزون عند رؤيتهم للوحة فنية على الموضوعات الفردية؛ أو المنفصلة داخل 
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اللوحةء أكثر من تركيزهم العينين على العلاقات بين العناصر البصرية في 
اللوحةء كما يفعل الأكثر خبرة. مما يوحي بأنهم يعتبرون الدقة في التمثيل 
أكثر أهمية من التصميم الخاص بالعمل (وكما يفعل الأكثر خبرة)؛ وذلك 
في أثناء عملية الحكم الجمالي على التكوين الفني. وقد تم التوصل إلى 
هده النتيجة من خلال التصوير الفعلي لحركة العين لدى أفراد أقل خبرة» 
وأفراد أكثر خبرة. بموضوعات الفن التشكيلي2©. 

فالألفة؛ فيما يبدو لها دورها الكبير في عملية التفضيل الجمالي: وقد 
أشار بعض الباحثين إلى أن الألفة تؤثر دون شك في التذوق الموسيقيء وأن 
بعض الأوضاع الأسرية والاجتماعية المناسبة قد تجعل الفرد أكثر تعرضا 
على نحو منتظم لبعض أنواع الموسيقى؛ وأن 83“ من بين عينة تتكون من 
0 من الموسيقيين كانوا ينتمون إلى أسر يعزف أحد الوالدين فيها بمهارة 
على إحدى الآلات الموسيقية. وقد أشارت دراسات أخرى إلى أن الألفة 
لكنه تدريب قد يكون بمنزلة التأهل لمهنة قد لا يفضلها المرء.. وقد يدرب 
الفرد بشكل معين يجعله محدودا في تفضيلاته, ولأسباب عدة فإن عملية 
التفضيل الجمالي ترتبط أكثر بالألفة (من خلال السماع للموسيقى أو 
المشاهدة للأعمال الفنية التشكيلية... إلخ) أكثر من ارتباطها بعمليات 
التدريب» أو اكتساب المهارات الأدائية الخاصة بمجال فنى معين!53 . 

ترتبط الألفة كذلك بموضوع التعرض عتداوهم<:8 للمثيرات الفنيةء وقد 
أجريت بحوث كثيرة حول هذا الموضوع: أشرنا إليها في الفصل الأول من 
هذا الكتاب» وقلنا خلالها إن زاجونك عندهوزه2 قد بين - عبر سلسلة من 
الدراسات ‏ أهمية التوزيع لعملية عرض أو تقديم المثيرات الجمالية؛ أي 
عندما نشاهد أحد الأفلام كل يوم أو نسمع أغنية ‏ مهما كانت جمالياتها - 
كل يوم مما يفقدها الكثير من عوامل جاذبيتهاء في كل مرة تعرض فيهاء 
فالعرض بين الفترة والفترة أو على فترات متباعدة يؤدي ‏ كما أشار زاجونك 
- إلى زيادة في التفضيل. وقد أظهرت دراسات برلين أيضا أن عملية تكرار 
العرض أو التقديم للمثيرات الجمالية تختلف وفقا لطبيعة المثير الجماليء 
فإذا كان هذا المثير بسيطا (الأغاني الشاسعة بسيطة المعاني والألحان 
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مثلا)؛ فإن التفضيل بالنسبة لها يتناقص في كل مرة تُقدَّم إلى الجمهورء 
أما إذا كانت هذه المثيرات الجمالية مركبة (كما في حالة الموسيقى 
الكلاسيكية مثلاء أو الأعمال التشكيلية المركبة)؛ فإن التفضيل يتزايد في 
كل مرةء في البدايةء ثم يتناقص بعد ذلك مع تكرار التقديم. 
خاتمة 

عرضنا في الصفحات السابقة لأهم الدراسات السيكولوجية التي أجريت 
حول تفضيل الناس للألوان وللأشكال البسيطة والأشكال المركبةء وناقشنا 
أيخنا غمليات التفخيل الجمالى للوحات القنية خاصة فى ضوء يعض 
نماك الشخضية وكذلك بعص اتی ائ“ افخاعة باتكافيات الا اة 
والثقافيةء وتحدثنا أيضا عن آثار الخبرة والتدريب في التفضيلء ثم اختتمنا 
هذا الفصل بالحديث عن تأثيرات التدريب والألفةء وفي ثنايا كل ما سبق 
عرضنا لدراسات تتفق مع بعضها البعضء ودراسات أخرى تختلف معها. 
فالمجال خصب ومازال ينتظر العديد والعديد من الدراسات الواقعية 
والتفسيرات النظرية أيضا. ولعلنا نذكر فى هذا السياق دراسة أخيرة 
نشرت العام 21998 في كتاب بعنوان ازير بالأرقام «Painting by Numbers‏ 
قام بها باحثان روسيان هاجرا إلى الولايات المتحدة العام 1978ء وقاما بهذه 
الدراسة خلال النصف الأول من العقد الأخير من القرن العشرين. هذان 
الباحثان هما فيتالي كومار ۷.٥٣۹۲‏ والكسندر ميلامايد 0نتصداء31.ى»: وقد 
قاما من خلال أسلوب خاص باستطلاع آراء الناس بالتليفون. ومن خلال 
مساعدة باحثين آخرين بجمع آراء العديد من الناس حول الكثير من الجوانب 
الخاصة باللوحات التي يفضلونها أكثر من غيرهاء واللوحات التي لا يفضلونها 
أكثر من غيرهاء وقد جمعت آراء هؤلاء الأفراد من داخل الولايات المتحدة 
ومن روسيا والصين وفرنسا وكينيا وغيرها من الدول. وخلاصة هذا 
الاستطلاع العام للآراء. والذي أجري كما قال هذان الباحثان على ما يزيد 
على مليوني فرد (وهو رقم يدعو إلى الشك) من أماكن عدة من العالم» هي 
أنه بصرف النظر عن الطبقة والسلالة والنوع (ذكر/أنثى): فإن الناس 
تفضل المنظر الطبيعي الهادئ الذي يسوده اللون الأزرق (لون البحر والسماء) 
بشكل خامر 59 . 
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وقي استطلاع آخر أجري العام 8 أعدته مؤّؤسسة «موري» لمصلحة 
برنامج «كلوز أب» Close Up‏ التلفزيوني» الذي تبثه قناة ال «بي بي سي» 
© انحاز أغلب الذين استُطلعت آراؤهم للأعمال الكلاسيكية. فقد تبين 
أن الفنان التشكيلي المفضل لدى البريطانيين هو جون كونستابل الذي اشتهر 
برسم المناظر الطبيعيةء والمتوفى منذ ما يقرب من مائة وستين عاماء ثم 
دالي» ثم أندل وارهولء ثم ديفيد هوكني» وأخيرا هيرست الحاصل على 
جائزة تيرنر الفنية العام 1995 عن عمله المسمى «الخروف الشارد عن 
على 2 من تفضيل عينة الاستطلاع التي بلغ عددها أكثر من ثمانمائة 
شخص.ء وقد استنتج القائمون على الاستطلاع أن الذائقة البريطانية في 
الفن مازالت تميل إلى المحافظة والتفضيل للقديم» وأنها أقل ميلا لتقبل 
الجديد والخارج عن المألوف ° . على كل حالء مازال المجال خصبا وزاخرا 
بالاحتمالات التي نتمنى أن نساهم فيها ولو بالقليل من أجل الاستكشاف 
للأنماط الخاصة بالذائقة العربية: والتى نعتقد أنها ذائقة مازالت غامضة 
إلى الان إلى خد كير 
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«كلما زادت الضوابط القن 

أفرضها على نفسيء زادت 

الحرية التى أشعر بها» 
«إيجور سترافنسكي» 


التفضيل الجمالي 
واللو سيذقى 


الموسيقى ووظاتفها 

الموسيقى لغة إنسانية أخرى غير لغة الكلمات. 
ولوت الل عديه من الوظائف السيولوسية 
والسيكولوجية والاجتماعيةء نكتفي بذكر عشر منها 
في ضوء ما ذكره عالم الأنثروبولوجيا «آلان ميريام» 
»A.Merriam‏ هي كما يلي: 

ا- التعبير الانفعالي والعقلي: فالموسيقى وسيلة 
مهمة في التعبير عن الانفعالات والتنفيس عنهاء 
وكذلك التعبير عن الأفكار وتجسيدها. 

2 الاستمتاع الجمالي: فالخبرة الجمالية 
المصاحبة للموسيقى هي من أعمق الخبرات 

3 الترفيه: حيث يشيع استخدام الموسيقى 
للتسلية والمتعة في عديد من المجتمعات الإنسانية. 

4 التواصل أو التخاطب: وذلك باستخدام وسيلة 
أخرى غير اللغة للتخاطب ونقل الانفعالات داخل 
مجتمع بعينه. أو عبر المجتمعات الإنسانية. 

5 التمثيل الره مزي Symbolic Representation‏ : 
حيى يوعد بعص اا ات الرمزية في |التضنوصن 
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المكتوبة للأغاني. وبعضها الآخر في المعاني الثقافية للأصوات. وبعضها 
الثالث في تلك الرمزية العميقة المرتبطة بالخبرة الإنسانية. وتستخدم 
الموسيقى للتعبير عن كل هذه الجوانب وتجسيدها. 

6 الاستجابة الجسدية: فاستخدام الموسيقى من أجل الرقص؛ ومن 
أجل مصاحبة بعض النشاطات الجسمية العديدة: كالألعاب الرياضية مثلاء 
هو أمر شائع عبر العالم. 

7- لتأكيد الانصياع للمعايير الاجتماعية: حيث قد تستخدم الموسيقى 
فى بعض الثقافات مصاحبة لبعض التعليمات أو التحذيراتء لتأكيد معايير 
اا ا فة 

8 المساهمة فى استمرار الثقافة واستقرارها: حيث قد تعتبر الموسيقى 
تلخيصا للنشاط الخاص بالتعبير عن القيم الاجتماعية السائدة؛ وعلى ما 
يتصل بهذه القيم من ثبات أو تغير أيضا. 

9 تحقيق المصداقية للمؤسسات الاجتماعية والطقوس الدينية: كما 
يتجسد ذلك فى الاحتفالات الوطنية والمناسبات الدينية على نحو خاص. 

0- العاف ف كاي المجتمع: فالموسيقى وسيلة مناسبة لتجميع 
الناس معا من أجل تحقيق هدف اجتماعي أو وطني أو ثقافي معين!". 

وهناك وظائف اکر للموسيقى» فهي قد تستخدم كخلفية صوتية في 
المطارات؛ والمطاعم» ومحلات التسوقء والمكاتب» وخلال الاسترخاء أو 
مطالعة الدروسء أو طهي الطعام» وفي عيادات بعض الأطباءء و غير ذلك 
من المواقع؛ والمواقف” . 

هذا عن بعض وظائف الموسيقى. فماذا عن مكوناتها؟ 


المكونات ا لأساسية للموسيقى 

المكون الأساسى فى الموسيقى هو الصوت. وعناصر الصوت الأساسية 
- في الموسيقى أو یروا - هي: الدرجة الصوتية ١ء۴۲‏ التي تسمى أحيانا 
بطبقة الصوتء د ثم طابع الصوت أو جرسه ۳۲آ واستمراره أو ديمومته 
0 وشدته Loudness‏ وصعوده ,Attac)‏ أو هبوطه Decay‏ (أي حضوره 
المتزايد أو غيابه المتتاقص)ء وقد يكون الحضور مفاجئًا أو تدريجياء وكذلك 
حال الغياب فقد ينخفض الصوت فجأة أو على نحو تدريجي مما يجعله 
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يشير مصطاح «الدرجة الصوتية» إلى «الارتفاع النسبي» أو الانخفاض 
النسبي لصوت ماء كما يقاس بالنسبة إلى سلم أصوات معين» وهنا تسمع 
بعض النغمات أحد أو أغلظ من الآخرى. مما يؤدي إلى التمييز بينهاء وهذا 
الإحساس بالدرجة الصوتية هو «دالة لتردد الصوت الذي نسمعه» (3). 

أا روطام الصوةة او جر قحف خاصية ال او توا أو 
لونهاء أي تلك النغمة المعينة التي تعزف من خلال آلة كمانء أو من خلال آلة 
الكلارينيت أو غير ذلك من الآلات: «إن جرس الصوت أو الآلة الموسيقية 
هو الذي يميز بين الآلات الموسيقية المختلفة حتى لو كانت متحدة النغمة: 
وعذهذبذباتها رلت كما في بحالة التمييق بين الآلوان الضوفية لكل من 
الفيولينةء والعود. والترومباء والصوت البشريء وذلك لاختلاف الموجة 
الصوتية لكل منهاء واختلاف طبيعة نوع الآلة والصوت الصادر منها . والمؤلف 
اتح هو الان يستكدم ا ل اط ان اجار انر نالرت الان اه 
كل آلة من الآلات المختلفةء ويمزج هذه الطباع أو الألوان المختلفة للاآلات 
للتعبوير اعات لأر الى هده أو ها وهو ها يخرك ايها 
بالتوزيع الأووكسترالي. ويطلق هذا المصطلح أيضا على الصوت. فيقال 
مثلا: إن صوت هذا المغني جيد الطايع؛ جيد الرنين أو طابع صوته نقي 
رنان... إلخ» #). ويعتمد طابع الصوت على سلسلة النغمات التوافقية 
«Overtones‏ التي تمع أو تتردد النغمة الأساسية من خلالها © . 

ويشير مصطلح الديمومة ١٥ناهDu‏ أو الاستمرارء إلى المدى الزمني 
الذي يمكن أن تُسمّع نغمة معينة خلاله؛ بينما تشير الشدة ووعه0نه.1] الخاصة 
بنغمة معينة إلى قوتها الظاهرة الواضحة التي ندركها على أنها قوية شديدة: 
أو ناعمة هادئة. وترتبط التباينات فى الشدة بما يسمى بديناميات الصوت» 
والتي منها الصعود Atta)‏ الفط «Decay‏ أو الارتفاع والالخفاضء أو 
الحضور والغياب. ويعني الصعود مدى السرعة التي يصل الصوت من 
خلالها إلى مستوى معين من الشدة: أما الهبوط أو الخفوت فيعني مدى 
السرعة التي يصبح من خلالها الصوت غير مسموع. ويشتمل الصوت 
لخاد يطمة ما على كلها سباق ا يدها فى ر الأول يدقن 
خفوتها الختامي . 
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وبالإيقاع» «تربطنا الموسيقى بالمنابع العميقة للحياة» . فالإيقاع هو 
«الوجه الخاص بحركة الموسيقى المتعاقبة خلال الزمان» أي أنه النظام 
الوزني للأنفام في حركتها المتتالية»(8). 

وتلعب الإيقاعات دورا مهما في الموسيقى وفي جميع الفنونء «فالإيقاع 
موجود في حركة أو نشاط أو أجهزة الجسم كالشهيق والزفير والراحة 
والتعب» وفي دورات الكواكب. وتعاقب الليل والنهار والفصول. والإيقاع هو 
عنصر التنسيق والتنظيم المطرد في الموسيقى» وهو صورة لنظام تكرره 
ضربة (نقرة). أو ضربات أو نبضات متتالية مرتبة موسيقيا بشكل صاعد 
أو نازل؛ . 

تشتمل البنيات الصوتية الموسيقية الأساسية على أربعة مكونات هي 
اللحن ل21»10: وتآلف الأصوات متو والتجانس النغمى أو كد 
الأصوات Homophony‏ وتعددية الأصوات Polyphony‏ . واللحن NT‏ من 
النغمات الموسيقية التي تُنَظَّم في تتابع أفقي. «ولا يكتفي اللحن بتنظيم 
ضربات الموسيقى تبعا لشدتها أو خفوتهاء لكنه يضيف إلى الإيقاع عنصر 
ارتفاع الأصوات أو انخفاضها 1٤۴۲ء‏ أي ما يتعلق بالصوت الرفيع الذي 
تزداد سرعة ذبذباتهء والصوت المنخفض أو العريض الذي يزداد بطء 
ذبذباته'. أما الهارموني فهو التركيب الرأسي 7121 للنغمات التي 
تُعرّف بشكل متزامن» أي في الوقت نفسه؛ وتسمى التركيبات أو عمليات 
المزج المتآلفة أو المتوافقة لنفمتين أو أكثر باسم التآلفات النغمية ءلإمطع('. 

وهناك تصوران عامان مختلفان للايقاع: فهناك. أولاء تلك الفكرة المألوفة 
المعروفة عن الإيقاع بوصفه أنماطا من الضربات المتكررة أو المتسارعة, 
وهذه الأنماط قد تختلف من لحظة إلى أخرى. كما يمكن التعديل فيها من 
خلال النبر المؤّجل 2]105ممعمز5 أو غيره من الحيل الموسيقية التي تُستخدم 
لجعل الإيقاعات أكثر إثارة للاهتمام. ويرتبط هذا النوع من الإيقاع بالإيقاع 
«السائد» أو البارز في كثير من الأشكال الموسيقية عبر العالم» وأشهر 
أشكاله إيقاعات الطبول؛ وغالبا ما يشير علماء الموسيقى إلى هذا النوع 
من الإيقاع باسم «الوزن 30616» الخاص بالألحان. 

أما التصور الثاني للإيقاع فهو تصور مختلف تماماء مختلف بحيث 
قدلايبدو للوهلة الأولى ذا صلة بالإيقاع. إنه ذلك الإيقاع الذي ننشئه أو 
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نقوم بتوليده كل يوم» أي إيقاع الحركة العضوية. إنه إيقاع الجري» والقفز 
عاليا بالزانة (في الرياضة المعروفة بهذا الاسم)ء وإيقاع تدفق مياه الشلالات 
بغزارةء وهبوب الرياح العاتيةء وإيقاع تحليق طائر «السنونو» الشاهق في 
الفضاءء وإيقاع حركات القفز لدى النمر أيضا. وهو أيضا إيقاع الكلام. 
ويفتقر هذا النوع من الإيقاعات إلى خاصية «التكرارية» التي يتسم بها 
النوع الأول من الإيقاع؛ والذي يسير من خلال خطوات متسارعةء منتظمة 
أو متوازنة أو مطردة. 

ويّبتى مثل هذا النوع (الثاني) من الإيقاع في الموسيقى من خلال تتابع 
خاص من أشكال صوتية 50016 غير منتظمة: يمرج بينها بطرائق عدة؛ على 
نحو مماثل لمكونات ‏ أو أجزاء ‏ اللوحة الفنية التي أحيانا ما تُوضّع في 
توازن متقن» وفي أحيان أخرى قد تحوى قوى تتحرك على نحو حلزوني» 
ومندفع بسرعة مفاجئة أحيانا أخرى. أو بشكل يتحرك ملتفا ‏ كالدوامة ‏ 
مرة ثالثةء وهكذا . 

ويُطق على هذا النوع الثاني من الإيقاع في الموسيقى مصطلح التجميع 
أو التشكيل 000 

وأحيانا ما يقال عن النوع الأول من الإيقاع إنه إيقاع الآلة لمادءمسسامماء 
وعن الثاني إنه إيقاع الصوت :١0051‏ وهو أي النوع الثاني إيقاع صوتي « 
أو خاص بالصوت لأنه ينبع على نحو طبيعي من الأغنيةء أي أصلاء من 
الكلام. أما الإيقاع الخاص بالأداة أو الآلة (إيقاع الوزن) فهو يكون كذلك 
لآنه إيقاع مستمد من الطريقة التي تعزف من خلالها الآلات الموسيقية › 
وهي تلك الآلات التي تسمح عادة بسرعة أكبر من تلك السرعة الموجودة 
في الصوت» كما أنها تشتمل على دقة زمنية أكثر إحكاما أيضا. 

إن أحدهما (إيقاع الصوت) يرتبط أكثر بالحنجرة: بينما الأول (إيقاع 
الآلة) يرتبط أكثر باليدين. ويندر أن نجد موسيقى لا تحتوي على هذين 
النوعين من الإيقاع. فالوزن يضفي نظاما خاصا على الزمنء بينما يقوم 
التشكيل المقطعي أو الصوت بإضفاء نوع من السرد أو الحكي على الموسيقى؛ 
الأول ينظم مجموعات النغمات الصغيرة: أو الكبيرة. ومن خلال ذلك يقدم 
نوعا من العلاقات الشبكية التي يتم تكوين الموسيقى أو الاقتراب منها من 
خلالها. بينما الثاني هو ما تصبح من خلاله الموسيقى نوعا من الدراما 
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النغمية العظيمة'. 

يقوم الوزن بتنظيم الزمن الموسيقي على المستوى الصغيرء بينما يعمل 
الصوت على تنظيم هذا الزمن على المستوى الكبير. ومن دون الوزن تصبح 
الموسيقى ذات خاصية سكونية جامدة» ومن دون التجميع المقطعي تصبح 
الموسيقى متكررة وعادية. وطغيان أحدهما في عمل موسيقي يعمل على 
إعاقة الآخرء فهما ليسا دائما في حالة خاصة من السلام والتكامل في 
الأعمال الموسيقيةء وإن كانا ينبغي ‏ كما أشار روبرت جوردان 11ھ لاه[ R.‏ 
- أن يكونا كذلك29" . 

وإذا جاز لنا ‏ كما يشير فؤاد زكريا ‏ أن «نمثل الإيقاع من حيث هو 
حركة حيوية بالخط ذي البعد الواحد» فإن اللحن يمثل بالمسطح ذي البعدين 
إذ إن المسافات الصوتيةء في ارتفاعها وانخفاضهاء هي التي تحدد طبيعة 
اللحن» ومن ثم كان اللحن يتحدد على أساس نفمة القرار من جهة:؛ والنغمة 
اللحنية التي تبتعد أو تقترب من نغمة القرار من جهة أخرى. بهذا المعنى 
نقول إنه ذو بعدين. أما الهارمونية أو التآلف الصوتي فلها ثلاثة أبعاد, لأنها 
تضيف إلى اللحن عنصر العمقء أي تزامن الأصوات المتآلفة وتناغمها في 
الوقت الواحد»"'. وبرغم وجود علاقات وثيقة بين الإيقاع والهارموني 
واللحن» «فإن الإيقاع أقرب العناصر الموسيقية إلى الحيوية والجسمية 
والحياة العضوية؛ والهارمونية أبعدها عنهاء وأقربها إلى حياة الإنسان 
الذهنية. الأول مرتبط أوثق ارتباط بالحركة المتوثبةء بينما الثاني مأخوذا 
على حدة ‏ أقرب إلى السكون. أما اللحن فهو في كلتا الحالتين وسط بين 
هذا وذاك» وهو على الدوام معتمد على حساسية الإنسان ومشاعره 
الوجدانية»'. 

وأساس «التوافق الصوتي هو إيجاد الانسجام بين صوتين أو أكثر في 
وقت واحدء بينما اللحن أصوات منسجمة متعاقبة»”'ء ويشير مصطلح 
«الوحدة النغمية» إلى البنية الموسيقية التي يكون خلالها لحن واحد هو 
المهيمن. بينما تدعمه تآلفات نغمية أخرى متوافقة معه. ويكون لهذه النغمات 
الأخرى معناها فقط فى ضوء الوجود أو الحضور الخاص لهذا اللحن 
المهيمن: ا 

أما في حالة «تعددية الأصوات» فقد يوجد لدينا مساران لحنيان أو 
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آكثرء وعندما يُعرّفان معا يكونان قادرين على تشكيل حالة من الكل المتآلف 
(الهارموني) المتميز أو الخاصء أما عندما يعزف كل منهما بمفرده» فإنه 
يشكل هوية أو حالة مكتفية بذاتهاء وقد تشكل هذه المسارات اللحنية مع 
نعضها البعكن:ينية متالفة رأسية (أو متصاعدة: 

تكتب معظم الموسيقى متعددة الأصوات (أوالبوليفونية) من خلال التضادء 
أو الألحان المتقابلة ١مم‏ #ارuه).‏ وعناصر الأصوات التى سبق الحديث 
عنهاء كالدرجة الصوتية وطابع الصوك ود تاماك وا اغ هي المكونات 
التي تُوضّع في حالات متقابلة عدة. كي تخلق توترات عدة في البنية الموسيقية 
نتأثر بها" . على الرغم من أن البنية الموسيقية تختلف من ثقافة إلى 
أخرىء فإن معظم الأنظمة الموسيقية تدمج بداخلها مفهوم المقامية 
ونلدهه71"'": ويشير هذا الاندماج إلى حاجتنا إلى إضفاء المعنى الخاص 
على مقطوعة موسيقية معينة. وذلك من خلال التحديد لنغمة «المفتاح» 
الموسيقي المميزة أو المحوريةء وهي النغمة التي تسمى النغمة الأساسية أو 
الأساس أو القرار ءنهه1: والتي يدور حولها التآلف النغمي» وكذلك أشكال 
الانسجام اللحني المتنوعة: والتي من دونها لا يمكن أن يكتمل اللحن على 
نحو مقنع أو مشبع؛ فإذا لم تكن المقطوعة الموسيقية قد وصلت إلى نهايتها 
المناسبة عند هذه النقطة؛ فإننا سنصاب اعسات غير مريح خاص بحالة 
عدم اكتمال هذه الخبرة . 

ويكون الإيقاع «شديد الأهمية هناء إنه زمن لحركة اللحنء بحيث يتناوب 
خلال هذه الحركة عنصر التأكيد المتوتر وعنصر إطلاق هذا التوترء ولذلك 
يحتاج التذوق للموسيقى إلى عديد من العمليات'*. والوظائف النفسية 
بعضها ]تقعالي وجداني: ويعضها غكلي معرظي: وير (يوسف السيسي) 
أن «أهم وظائف الاستمتاع والتذوق الموسيقي هي التذكر وإعادة تذكر الألحان 
وقطوراتها طا عن طريق :کرت ال > ويشير كذلك إلى ضرورة 
أن يصاحب «الاستماع للموسيقى استشفاف للحياة الكامنة وراء الأفكار 
الموسيقية, في نموها وبنائها وتشكيلها للتوتر وعقدة الانفعال... أي ذروة 
الانفعال وقمة التعبيرء وأيضا في الحل والراحة والهبوط من القمةء وهي 
المرحلة التي تلي الانفعال: وكذلك التنافرات التي تعقبها توافقات؛ بحذا عن 
الهدف النهائي الختامي للحن»(23). وأخيراء يشير يوسف السيسي ‏ كذلك 
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- إلى أن هناك ثلاثة مجالات يُكوّن من خلالها الإحساس الجمالي الخاص 
بالموسيقى هي «الاستقبال عن طريق فهم القوالب الموسيقيةء والاستقبال 
عن طريق التخيل والاستنباط؛ ثم الاستقبال عن طريق العاطفة. أي أن 
اللحن يثير في حواسنا إمكان الإحساس بالشكل والقدرة على إطلاق الخيال؛ 
ثم الانفعال العاطفي. وتكتمل هذه العناصر الثلاثة عن طريق العقل بشكل 
يجعل من الاستقبال الفني مجالا للاستمتاع الجمالي»!24. 

وتشير هذه الآراء الخاصة حول عملية التذوق من ممارس وقائد 
أوركسترا موسيقي معروفء إلى أهمية عمليات التذكر والتوتر (التنافر), 
والانفعال والتوازن (الحل النهائي)ء والاستقبال (أو الإدراك كما يسمى في 
الدراسات النفسية والسيكولوجية)ء والخيال وغيرهاء وهي آراء تتردد 
بتنويعات مختلفة في الدراسات السيكولوجية الحديثة حول موضوع التفضيل 
الجمالى. 

7 بتحديدات بسيطة لبعض المفاهيم الأساسية المناسبة في هذا 
السياق. ثم نستعرض بعض الدراسات السيكولوجية:؛ التي أجريت حول 
التذوق والتفضيل الجمالي للموسيقى. 


الأذواق الموسيقية 

يمكن تعريف الأذواق الموسيقية على أنها «التفضيلات الثابتة طويلة 
المدى لأنماط معينة من الموسيقى: والمؤلفين الموسيقيين. أو المؤدين» وهكذا 
فإن شخصا ما قد يكون لديه تذوق خاص للموسيقى الشرقية: أو موسيقى 
الجازء أو موسيقى موتسارتء وغالبا ما يستخدم الباحثون مصطلحي التذوق 
والتفضيل بالمعنى نفسه(25). 

في الحياة اليومية يمكن تحديد أذواق الناس الموسيقية من خلال 
الموسيقى التي يختارون أن يستمعوا إليهاء والتسجيلات التي يشترونهاء 
وعروض الموسيقى الحية التي يذهبون إليهاء ويمكن قياس الأذواق 
من خلال أدوات بحثية لتقديرات التفضيل الموسيقيء أو بعض 
القياسات المعملية الخاصة بالزمن المستغرق» دون ملل في الاستماع إلى 
موسيقى بعينها. 

لا تطمح أي دراسة إلى أن تضع في اعتبارها كل أشكال وأساليب 
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والأوبراء والروك» والموسيقى الكلاسيكية. وغيرها. وذلك لأن عدد فثّات 
الموسيقى كبيرء وكذلك لأن التعريفات والحدود الخاصة بهذه الفئات هى 
من الأمون العايلة اغائ كل فن من اتون الكزرق يكن تيده إلى 
فكاث تر هي كوناك اا یک ای الجا و ا وه ا ت 
مشكلة التصنيف الموسيقى فى السنوات الأخيرة مع ظهور أنواع عدة هجينة 
من الموسيقى تمزج بين أكثر من نوع وأكثر من أسلوب. 


جمهور الذوق 

ظهرت مصطلحات جديدة مثل «جمهور الذوق عناطنط ۲5۲۵ ع10'» لوصف 
«ثقافة الذوق عتسهادان 1516 16» واستخدم مصطلح جمهور «الذوق الموسيقي» 
اوصف الجماعة الاجساغية التي تضم الأقراد المحجبين بنط شين من 
الموسيقىء أو الأداء (مثلا المعجبين بالأوبرا بافا هط مهمه أو الأشكال 
المرحة من الأوبراء أو بأعمال برامزء أو المعجبين بألفيس بريسلي). أما 
ثقافة الذوق الموسيقي 010126 5]6ة1 عزو فهي مجموعة القيم الجمالية 
الى فهك :الداكديا ها حةامار كان يكون اننا شار حقية. aE‏ 
موسيقي» أو مطرب معينء أو ملابسه... إلخ. أو تقوم بتكوين جمعيات فنية 
معينة مثل جمعية محبي فريد الأطرش أو محمد فوزي أو برامز مثلا... 
إل 

والقيم والاختيارات والاتجاهات مهمة في تحديد ثقافة الذوق الموسيقي 
الشائعة لدى جمهور ذوق معين. وقد قيست هذه الجوانب وأجريت عليها 
دزاسات فى ضوع التوع (ذكرا أو انفى)ء ركذلك قى ضوة العهر والطبقة 
الاجتماعية؛ والانتماء العرقي أو السلالي. وهناك مواضع عدة من التداخل 
بين ثقافات الذوق أو جماهيرها المختلفة. وتخضع طبيعة أو تكوين التصنيف 
الذي يضم كل هذه الفئّات للتغير عبر الزمن مع تغير المجتمعات وتغير 
شكال اتير الوسيقى آيكنا: 

في الفصل الخاص بارتقاء عمليات التفضيل الجمالي لدى الأطفال 
آنا لمتحيو العم اهاط هرف الذوق كىلى الال 
والكبار على خد سرام ولذلك لن تقر إلى هذا التغير فى هذا الفضل: 
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ونكتفي بالحديث عن متغيرات أخرى لها أهميتها في عملية التفضيل 
الجمالى فى فن الوبميقى. 


الموسيقى والتفضيل الجمالي 

لا يعود الاهتمام بموضوع التفضيل الجمالي والموسيقي ‏ داخل مجال 
علم النفس - إلى السنوات الآخيرة فقط. فهناك بحوث كثيرة مبكرةء سنكتفي 
بالإشارة إليها باختصارء ثم نعرض لبعض التفصيل للدراسات الحديثة في 
هذا المجال. 

ا. عموميات التفضيلات الموسيقية 

ربما كانت أول دراسة منظمة حول التفضيل الجمالي للموسيقى تلك 
الدراسة التي قام بها فارنزورث ۴٣۲٣٤۷٥۲۲۲٢‏ في آوائل الخمسينيات من 
القرن العشرين» واهتم خلالها بالبحث عن الشواهد الدالة على الإجماع 
على التذوق الموسيقي أو الذوق الموسيقي العام وتطوره» وقد استخدم 
مجموعة من المقاييس المستمدة من استطلاعات الرأي العام وكذلك البيانات 
المأخوذة من سجلات الموسيقى العالمية. 

وبالنسبة إلى الأسلوب الأول (استطلاعات الرأي العام)ء أرسل هذا 
الباحث قائمة تتكون من ١00‏ 200 اسم من أسماء مؤلفي الموسيقى 
العلاسكية الان إلى أعضاء يجن الجتعيات ةة الأمركية رطب 
منهم أن يضعوا علامات مناسبة أمام أسماء المؤلفين الموسيقيين: الذين 
يُعتقد أن أعمالهم مهمة؛ ومن ثم جديرة بأن تشكل جانبا أساسيا من 
التراث الموسيقي للانسانية. 

وفحص فارنزورث أيضا مصادر عدة للبيانات المتاحة حول المؤلفين 
الموسيقيين مثل: الحيز المكتوب عن المؤلف في المؤلفات الخاصة بتاريخ 
الموسيقى» وفي الموسوعات الموسيقية والموسوعات العامة (غير المقصورة 
على الموسيقى)ء وكذلك تكرار عزف أعمال المؤلف من خلال أوركسترا 
سيمفونى» وعدد مرات إذاعة أعماله من خلال الإذاعة. وغير ذلك من 
الوسائل المناسبة. 

وقد توصل هذا الباحث إلى وجود مايشبه الإجماع على النبوغ الخاص 
بالمؤلفين الموسيقيين. وأن هذا الإجماع يميل إلى التركيز على عدد قليل من 
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هؤلاء المؤلفين (خاصة بتهوفن وموتسارت وبرامز). وأن هناك كذلك درجة 
مرتفعة من الاتفاق على النتائج التي تم التوصل إليها بالأسلوب الأول 
(استطلاع رأي الخبراء) وبالأسلوب الثاني (فحص السجلات أو الأرشيف 
الموسيقي). وقد أدت تلك النتائج بهذا الباحث لأن يقول: «إننا نتفق على ما 
5 © , 

هذا الاتفاق في التفضيل الجمالي وجده باحثان آخران هما «جريفيس 
ونورث» في دراسات أخرى أجريت في العقد الأخير من القرن العشرين, 
حول موسيقى «البوب» والموسيقى الكلاسيكية؛ والأفلام: والمسرحيات؛: 
واللوحات الفنيةء والروايات الأدبيةء مما يشير كما قالا ‏ إلى وجود ميول 
عامة للاتفاق على بعض الأعمال الفنية والتفضيل لهاء وعدم الاتفاق على 
بعضها الآخر؛ ومن ثم عدم التفضيل لها . ويرفض بعض الباحثين هذه 
النتيجة الخاصة بعمومية التفضيلات. يرفضها باحثون آخرونء ويرونها 
راجعة إلى نزعة تطورية قد لا تصدق في مجال الفنون الذي تعتمد فيه 
أحكام الذوق على متغيرات ثقافية وتربوية عدة أكثر أهمية من المتغير أو 
الجانب البيولوجي. 

2 التوقعات والخبرة الموسيقية 

خلال بحثه عن «معنى الموسيقى» قال ماير :316 إن معناها يكمن في 
قدرتها على إثارة التوقعات» ثم إشباع هذه التوقعات» أو حلهاء أو تصريفها 
بعد ذلك. فمنذ النغمة الأولىء يؤدي سماع قطعة موسيقية معينة ‏ عندما 
يتفاعل مع الخبرات السابقة للمستمع ‏ إلى سلسلة من التوقعات دائمة 
التغير. وهذه التوقعات قد تحدث وترتقي في الوقت نفسه عند كل المستويات. 
وتتعلق هذه التوقعات بجوانب عدة مثل: توقع النغمة التالية. وتوقع متى 
تحدث العودة إلى القرار ©101: ومتى سيحدث تغير في الإيقاع وفي أي 
اتجاه؟ وكيف سيتم حل حالة عدم التآلف الطفيفة في العلاقة بين النغمات 
التي تعزف الآن معا؟ وذلك خلال التآلفات النغمية التالية؟ وكيف سيتغير 
اللحن ‏ الذي يعزف الآن ‏ خلال التباين ههناةنئه7 النغمي التالي؟ وهكذا 
فعندما يستثار أحد التوقعات قد يُشْبَع بسرعة:, أو يرجا إشباعه؛ أو قد 
يُحبّط ولا يُشبع. فالخبرة الخاصة بمقطوعة موسيقيةء هي بنية مركبة من 
العمليات الخاصة بالادراك» والعمليات الخاصة بالتوقعات» والعمليات 
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الخاصة بالعلاقات بين الإدراكات والتوقعات. 

وقد استخدم ماير مصطلح «المعنى المتجسد »Embodied Meaning‏ كي 
يشير به إلى تلك العملية التي يكون من خلالها أحد جوانب الخبرة الموسيقية 
الا الاشاره القى مد را اف ا جوا ری ا 
من هذه الخبرة نفسها. ولذلك يكمن المعنى الخاص بالموسيقى ‏ في رأي 
ماير - فى تلك التوقعات المرجأة أو المؤجلة 29. 

فالستيع القبون الزود بحضيلة من العرظة اله الثاني فى محال 
الموسيقى قد يتحدث إلى نفسه ضمناء أو يرى خبراته من خلال مصطلحات 
موسيقية دقيقة همباشرة:أما الشخص المفتقر إلى الخبرة: فقد يعايش هذه 
التوقعات والتوترات على أنها مجرد انفعالات فقط. إن المعنى الانفعالي هو 
طريقة واحدة لإدراك المعنى التركيبي للموسيقىء والمستمع الخبير ‏ أو 
المدرب ‏ قد يدرك الموسيقى بطريقة مختلفة تماما . وبالطبع ليس هناك 
ما يمنع من وجود الانفعال الموسيقي حتى لدى الأشخاص الخبراء بالموسيقى 
وبمصطلحاتهاء وعوالمها المركبة. 

عندما تقوم الموسيقى بإشباع التوقعات التي أثيرت بداخلنا تتحقق المتعة 
الجماليةء أما عندما لا يحدث هذا الإشباع لأسباب خاصة بنا أو حتى 
خاضة يهذه الوسيقئ فيتولن الحنيق أو الللل..وعتذما تسشثير مؤلفات 
موسيقية بارعة توقعات كبيرة بعيدة المدى بداخلناء كما هو شأن بعض 
المؤلفات الكلاسيكية مثلاء تكون المتعة الكبيرة العميقة ملازمة لإشباع هذه 
التوقعات أيضا. أما المؤلفات الضعيفة موسيقيا فغالبا ما تستثير توقعات 
ضعيفة؛ ومن ثم تكون المتعة المصاحبة لها ضعيفة أو سريعة التلاشي 
والانقضاء. 

برغم هذه الأهمية الكبيرة للعمليات الخاصة بالتوقعات» فإن المتع الأعمق 
التي تطلقها الموسيقى بداخلناء هي محصلة لعمليات (الانزياح) عن المتوقع, 
والتي تنشاً بدورها عن تغيير التآلفات النغمية: والتحول من النغمات الثابتة 
إلى النغمات غير الثابتة, ومن التآلفات النغمية إلى عكسهاء ومن السرعة 
المحددة للإيقاع إلى السرعات غير المحددة, وكذلك التغييرات البارعة في 
الحدود الخاصة باللحن» والانطلاقات المفاجئة؛ وحالات الصمت المفاجئة 
أيضاء شريطة أن تؤدي كل هذه الأشكال من الانزياحات أو الانحرافات إلى 
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حلول أو تصريفات 0525نااهو26 أو إشباعات ختامية لتلك التوترات التي 
كانت مصاحبة للتوقعات» وإلى إشباعات ممتعة لهذه التوقعات المعرفية 
والوجدانية المستثارة(1©, 

وتأخذ الموسيقى المكتوبة جيدا وقتا طويلا حتى تشبع التوقعات» فهي 
تستثير هذه التوقعات ثم تعلق الحكم بالنسبة للإشباع» أي توقفه مؤقتا 
وترجئ عملية الإشباع له وقد ترجئ هذا الإشباع في اللحظة التي أوشكت 
فيها أن تحققهء من خلال وقفة زائفة أو خادعة أو مراوغةء وقد تعود إلى 
مرحلة سابقة من جديد, أو أن تخلق توقعات جديدة تسعى بدورها من أجل 
الإشباع والتحقق والتصريف. 

عندما يتحقق هذا الإشباع للتوقعات يتحقق التكامل والوحدة والمعنى 
بين كل المصادر الخاصة بالتآلفات الصوتيةء والإيقاع. وطابع الصوت أو 
جرسه والديناميات المميزة له. 

ويبدو أن المخ البشري يعمل عموماء في معظم نشاطاته من خلال آلية 
أو ميكانزم مماثل» ويبدو أن هذه الآلية نفسها تنطبق ‏ كذلك ‏ على كل 
أشكال المتعة الفنية أو غير الفنية2© . 

وعندما يتمكن المرء من المعرفة الجيدة للنظام الخاص بالهارموني أو 
التوافق الصوتي في ثقافته؛ فإنه سيعرف كيف يتتبع المراكز النغمية أو 
المقاميةء ويتوقع كذلك الحلول الخاصة بهذه التآلفات الصوتية خلال كل 
عمليات الاستماع التي يقوم بها. 

وتنشاً التوقعات اللحنية إلى حد ما من القواعد الجشطلتية؛ لكنها 
تنشأ أيضا من خلال مفردات معينة من الحيل اللحنية التي تُكتسب في 
ضوع ثقاقة معونةلة8 ؛ ا ا 

ودور التوقع في المتعة الإيقاعية أمر واضح كذلك» فنحن نستمتع بالوزن 
من خلال التوقع لتيار متصل من النبضات العصبية الموسيقية السيالة 
ك وأي انحراف مفاجي في الإيقاع المتكرر يعمل على تشتيت جهازنا 
العصبيء ومن الممكن أن تطلق عمليات النبر المؤجلة المتحكم فيهاء أو المحسوبة 
موسيقيا استجابة متسارعة مناسبة للضربة أو النقرة الإيقاعية الأصلية“ . 

3 الشخصية والتفضيل الجمالي للموسيقى 

تعكس تفضيلاتنا لمقطوعات موسيقية معينةء وأغان معينةء ومؤلفين 
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موسيقيين أو مغنين معينين؛ بعض الفروق الفردية الخاصة بناء وهي الفروق 
التي تؤثر في أساليب الاستماع لدينا وفي عمليات الإدراك الخاصة بنا 
أيضا. وتوجد بعض البحوث فى هذا المجالء وقد حاولت استكشاف طبيعة 
الكل انيسن م كاذل بعك ااي ات الساسية بالشخصية الإنسانية. 

ومن ضمن الخو الموجودة هنا ما قام به سيرل بيرت 0.81 في 
أواخر الأربعينيات من القرن العشرين حول الموسيقى والفن التشكيلي» حين 
حاول أن يرى ماذا كان التقسيم الخاص لأنماط الشخصية الأربعة 
(الانبساطي المتزنء الانبساطي غير المتزنء والانطوائي المتزن والانطوائي 
غير المتزن) تقسيم يتعلق بتفضيلات معينة للموسيقى. وقد وجد أن 
الانبساطيين المتزنين يفضلون الموسيقى الكلاسيكيةء أو موسيقى الباروك 
التي يمكن التنبؤ بمسارهاء كما تتجلى لدی هاندل وموسورجسكي وبرامز 
خاصة: أما الانطوائيون المتزنون فقد انجذبوا نحو الأساليب الكلاسيكية 
والباروكية أيضاء لكنهم أظهروا تفضيلا أكثر للموسيقى الأكثر معرفية كما 
تتجلى لدی باخ على نحو خاص؟ . 

لقد فضل الانبساطيون غير المتزنين الأساليب الرومانتيكية والألوان 
شديدة الحيوية واللوحات ذات التضادات القوية؛ والمحتوى الانفعالي 
والحسيء في أعمال مؤلفين أمثال فاجنر وشتراوس وليست وبيرليوز. بينما 
فضل الانطوائيون غير المتزنين الأساليب الرومانتيكية؛ لكنهم انجذبوا أكثر 
نحو المقطوعات الانطباعية والغامضة التي توفر هروبا خاصا من الواقع» 
خاصة في بعض أعمال ديبوسي أو ديليوس هداناء(36) . 

فى أواخر الستينيات ترددت أصداء دراسة بيرت المبكرة هذه فى دراسة 
كرض قت بها الباحثة «بين» 6منزه2 » وقد كانت مهتمةبالفكرة العامة 
القائلة إن الأسلوبين الكلاسيكي. والرومانتيكي في الموسيقى يعكسان 
خصائص موسيقية مختلفة. وكان من رأي هذه الباحثة أن المحتوي الانفعالي 
في الأسلوب الكلاسيكي آكثر مراوغة لاط أما في الموسيقى الوا 
فيتعلق الأمر أكثر بالغموض والغرابة والصراع. 

وقد تبين لها أن عامل العصابية "ءiءناهuه"‏ - أو الاستعداد للأمراض 
النفسية غير العقلية أو غير الذهانية كالوسواس القهري أو القلق غير 
المبرر مثلا - عامل ينشط كعامل قوي فعال في تفضيلات الأفراد لهذين 
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الأسلوبين؛ فالعصابيون يميلون أكثر إلى تفضيل الموسيقى الرومانتيكية!27 . 
وفي دراسة أخرى قالت هذه الباحثة إنه يمكن تصنيف الموسيقى في ضوء 
التصنيفات الخاصة للأفراد. فالموسيقى يمكن أن تكون انبساطيةء ويمكن 
أن تكون انطوائيةء وإن الأفراد الانبساطيين يفضلون الموسيقى التي تعكس 
الاهتمامات الانفعالية والإنسانية عامة؛ بينما يفضل الانطوائيون الموسيقى 
التي تحتوي على بنية شكلية خاصة متميزةة©. 

وخلاصة النتائج القليلة هنا هي أن الشخص الانبساطي يفضل الموسيقى 
القوية وعالية الحيويةء وذات الطبيعة الانفعالية والحسيةء بينما يفضل 
الانطوائي الموسيقى الأكثر انضباطا من الناحية العقليةء وذات الطبيعة 
الغامضة والعميقةء والتأملية. وتتفق هذه النتائج بشكل عام مع التصور 
الخاص الذي تطرحه نظرية أيزنك حول الشخصية الانبساطية باعتبارها 
شخصية تعاني من نقص الاستثارة أو النشاط في قشرة المخ؛ ومن ثم 
تحاول البحث عن كل ما يرفع هذه الاستثارة سواء أكان موسيقى صاخبة أو 
لوحات ذات ألوان ناصعة؛ أو أفلام عنف وتشويق... إلخ» وعلى عكس ذلك 
تكون الشخصية الانطوائية والتي يعاني صاحبها أصلا من زيادة النشاط 
الخاص بقشرة المخ» ومن ثم يبحث عن كل ما يمكنه أن يخفض هذا النشاط 
كالموسيقى الهادتة أو التي تبعث على التأملء وكذلك اللوحات الأكثر برودة 
في ألوانهاء أو التي تكتسي أكثر بالظلالء وأيضا الأفلام ذات الطبيعة 
الرومانسية؛ أو التأملية. وفي دراسات أخرى على الموسيقى الحديثة أظهر 
بعض الباحثين أن الانبساطيين يفضلون الموسيقى الحديثة خاصة مما 
يسمى الهارد روك 2001 1150 أكثر مما يفضلها الانطوائيون(39): وبما يتفق 
مع ما تحتوي عليه هذه الموسيقى من إيقاعات سريعة وصاخبة. 

4 إستراتيجيات الاستماع والأساليب المعرفية 

من مجالات البحث الأخرى في التفضيل الموسيقي ما يسمى 
بإسكراضجيات اسا أو اليف فك قن كى الاس ن أن متاك 
أسلوبين عامين للاستماع للموسيقى ظهرا من الدراسات التي أجريت على 
إستراتيجيات الاستماع عموما لدى الطلاب الراشدين» وأحد هذين 
الآسلوبين يسمى الآسلوب الموضوعى - التحليلىءع 55:1 Objective - Analytic‏ 
والآخريسمى بالأسلوب الوجداني ê‏ محم Sa‏ هذين الأسلوبين 
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يميزان من ناحية ‏ بين هؤلاء المستمعين الذين يتبنون أو يفضلون الأسلوب 
الموضوعي أو وجهة النظر الموضوعيةء ويركزون على الجوانب التكنيكية؛ أو 
الفنية في الموسيقى (كما هي الحال بالنسبة إلى المستمعين الخبراء في 
رأي ماير)ء وبين هؤلاء الذين يتخذون وجهة أكثر وجدانية أو انفعالية . وهم 
يستمعون إلى الموسيقىء وغالبا ما يكونون من أصحاب الخبرة القليلة في 
مجال الموسيقى» من ناحية أخرى20". 

وقد حاول «سمث» أن يحدد الفروق الجوهرية بين إستراتيجيات الاستماع 
الخاصة بالأكثر خبرة في مجال الموسيقى وبين المبتدئين فذكر أن الخاصية 
الأساسية المميزة للأكثر خبرة؛ أي أصحاب الأسلوب الموضوعي - التحليلي 
- في الاستماع؛ هي أنهم يدخلون في نوع من المشاركة المستمرة مع المؤلف 
للموسيقى . أي مع عملياته التأليفية وتتابعاتهاء وهم يطرحون» خلال ذلك 
مشكلة معرفية موسيقية ويعملون على حلهاء وينكرون أو يتخلون عن التوقعات 
القريبة الخاصة بها (فكرة إرجاء التوقعات لدى ماير أيضا)ء ثم يصلون في 
النهاية إلى نتيجة مرضية أو مقنعة (إشباع التوقعات عند ماير). 

وقد ذكر سمثء أيضاء أن الشكل الذي يستخدمه الأفراد الأكثر خبرة 
خلال الاستماع للموسيقى هو شكل تركيبي» أو شكل يعتمد على قواعد 
الموسيقى أكثرء فالاستماع يتم أساسا من داخل الموسيقى» وفي مقابل ذلك 
يوجد الشكل الأقل التزاما بقواعد الموسيقى وفنياتها الذي يلجا إليه المبتدثون 
> والأقل خبرة » هؤلاء الذين يعتمدون في الاستماع على الإحالة › أو 
الرجوع إلى أشياء تقع خارج الموسيقى. إنهم ينسبون الموسيقى إلى شيء 
خارجها . شيء قد يكون انفعاليا أو حسيا أو واقعيا!"). 

وهناك كما يشير فؤاد زكريا ‏ تجارب أجريت لمعرفة الأنماط المختلفة 
للمستمعين في فهمهم للموسيقى نشرها ماكس شون ودمطء5 Max‏ 
في كتاب «تأثيرات الموسيقى 01/1516 E٥٤‏ مط" «وقد قدمت في هذه 
التجارب قطع موسيقية مختلفة لجمهور فيه الموسيقيون المحترفون, 
وفيه ذوو الثقافة الفنية الرفيعة, ولكنهم ليسوا موسيقيين» وفيه من يحب 
الموسيقى سماعاء ومن لا يتذوقها على الإطلاق. ولوحظ أن ذوي الذوق 
الفني الرفيعء الذين لايحترفون الموسيقى ولا يعرفون أصولهاء يلجأون 
دائما إلى التشبيهات في فهمهم للموسيقىء وإلى إيراد الارتباطات التي 
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تذكرهم بها . أما محترف الموسيقىء أو ذلك الذي اكتسب دراية بأصولهاء 
فلا يفكر في أثناء الاستماع إلا في الموسيقى من حيث هي موسيقىء» ويتمتع 
بها تمتعا جماليا يخلو من أي صورة تخيلية أو تشبيهية/. 

تعتمد الأفكار الموجودة حول «أساليب الاستماع للموسيقى» - في رأينا- 
على مفهوم أشمل يسمى الأسلوب المعرفي 516 Cognitive‏ والأسلوب 
المعرفي «طريقة مميزة أو شكل مميز أومفضل يفكر من خلاله المرء في حل 
مشكلة معينة» ويرتبط هذا المفهوم بالشكل الذي نقترب بواسط ته 
من موضوعات العالم المختلفة أكثر من ارتباطه بمضمون هذه الموضوعات. 
إنه الطريقة التي نفضلها في الحصول على المعلومات, والأفكار 
والخبرات المختلفة, وأيضا طريقة تعبيرنا الخاصة عما حصلنا عليه أو 
أدركناه. 

ومن أشهر الأساليب المعرفية التي درسها العلماء ما يسمى بأسلوب 
الاستقلالء الاعتماد على المجال. ويقصد بالاستقلال عن المجال «القدرة» 
على تركيز الانتباه على الموضوع الذي يهتم به المرء وأن يوجه هذا المرء 
بطريقة صحيحة اعتمادا على إدراكه لحالته الداخلية؛ وبصرف النظر عن 
الظروف الخارجية » ويرتبط ‏ هذا الأسلوب ‏ بقدرة الفرد على أن يوجه 
الفرد نفسه بطريقة مناسبة برغم المثيرات المشتتة » أو المضللة . أو الخادعة 
> وهو يتعلق أيضا بالقدرة على التحديد الصحيح للعناصر المألوفة في 
سياقات غير مألوفة. وعلى العكس من ذلك يكون الشخص المعتمد على 
المجال؛ والذي لا يستطيع التحرر من التأثير الخاص بالعناصر الموجودة في 
مجاله الإدراكي» فيكون تابعا لا مستقلا عنها . 

برقع كلما سبق بما قاله شمت ان« ط؟ من أن الأفراد المعتمدين على 
المجال تكون لديهم أساليب استماع إجمالية 610031 تمكنهم من تطوير 
حساسية أكبر للجوانب التعبيرية من الموسيقى مقارنة بالأفراد المستقلين 
عن المجال الأكثر ميلا إلى التحليل والتفصيل للعناصر المتأصلة أو الملازمة 
للبنية الموسيقية ذاتها0”. 

وقد أظهرت بعض الدراسات الحديثة كذلك أن المستقلين عن المجال 
أظهروا تفوقا أكثر من المعتمدين في التمييز بين الأساليب الموسيقيةء وضي 
إدراك الق ات في الات التو افيا ات اة وقرابة النوتة 
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وبعض جوانب الإبداع الموسيقي(54). 

وتشير الدراسات ‏ هنا عموما ‏ إلى أهمية الخبرة والتدريب والتعرض 
المستمر للموسيقى في تعديل تفضيلات الأفراد الجمالية . وأيضا إلى أن 
مفهوم الذات النخاض الت وكذلك إدراكه للواقع الاجتماعي » إضافة 
إلى تلك العوامل الشخصية الأخرى المؤثرة كالانطواء . والانبساط, أو 
الأساليب المعرفية ؛ أو غيرها هي من الأمور التي ينبغي وضعها في الاعتبار 
خلال دراستنا لإستراتيجيات الاستماع . 

5.التفضيل الموسيقي والنوع ( ذكرا أو أنثى ) 

أجريت دراسات عدة للمقارنة بين تفضيل الذكور وتفضيل الإناث 
للموسيقى: وقد وجدت إحدى الدراسات التي أجريت على أفراد من سن 
2 ۱8 سنة أن تفضيلات كل من الذكور والإناث الإيجابية نحو الموسيقى 
تتزايد مع تزايد أعمارهم » لكن اتجاهات الإناث خاصة كانت أكثر إيجابية 
نحو الموسيقى مقارنة باتجاهات الذكور . 

في دراسات أخرى ظهر أن التفضيل الأكبر لدى المراهقين يكون للألعاب 
الرياضيةء ولدى الإناث يكون للموسيقى. 

ويقول أحد التفسيرات المطروحة هنا إن الموسيقى هي من الموضوعات 
التي يميل الذكورء وكذلك الإناث؛ إلى اعتبارها موضوعات «أنثوية». ومن 
ثم فهي تجتذب الاإناث» أكثر من غيرهن. وهذا رأي ضعيف لا يمكن الدفاع 
عنه. خاصة إذا عرفنا أن معظم العبقريات الموسيقية عبر تاريخ الإنسانية, 
كانت من الذكور وليس من الإناث؛ بل إننا نادرا ما نجد مؤلفة موسيقية من 
المشاهير عبر التاريخ الكلي للموسيقى العالمية. كما ينفي انجذاب الشباب 
من الجنسين نحو الموسيقى الحديثة بكل إيقاعاتها العنيفة والصاخبة فرض 
الرقةء والنعومة. والهدوء هذاء والذي يربطه البعض أحيانا بالموسيقى. 
ومن خلاله يربطون بينه وبين الآنوثة الرقيقة الناعمة الهادئة. وهو أيضا 
نوع من التفكير القالبي أو الجامدءمراهءإءاS‏ يضع الإناث. وكذلك الموسيقى, 
في فة واحدة . وبشكل يفتقر إلى العلمية والموضوعية. 

وقد ظهرت ‏ من دراسات أخرى - نتائج مختلفة تؤكد ما ذكرناه آنفا. 
فمع التغيرات الكثيرة في تكنولوجيا الموسيقى وآلاتها . كشفت بعض 
الدراسات أن الذكور قد أظهروا اتجاهات إيجابية أكثر نحو تكنولوجيا 
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الموسيقى » وأظهروا ثقة أكبر في استخدامهم لها مقارنة بالإناث » وأن 
جانبا كبيرا من هذه الثقة ينمو خلال الساعات الطويلة التي يقضونها أمام 
أجهزة الكمبيوتر يُحملون 4 البرامج والأسطوانات والأغاني 
ويسجلونها ... إلخ ”» ومن خلال المواقع العديدة على شبكة الإنترنت . 

ربما كان ما أدى إلى الفكرة النمطية السابقة التي تربط بين الإناث 
والموسيقى هو وجود فكرة نمطية جامدة أخرى تقول بأن التكنولوجيا هي 
شأن ذكوري» تجتذب الأولاد أكثر من البنات وتشجعهم على الإبداع في 
جال الموسيقى. وهي فكرة نمطية جامدة لأن التكنولوجيا «محايدة» ليس 
لها علاقة بنوع مستخدمهاء فالمهم هو السياق الاجتماعي والثقافي الذي 
بشجع اكد الجن (الذكور ماق ريده تو مجالات نعيقة: برها 
يشجع الجنس الآخر نحو مجالات أخرى ولأسباب لا علاقة لها بنوع الفرد, 
بقدرما لها علاقة «بالتصور العام» الذي يفترضه المجتمع أو يفرضه لأسباب 
عدة ‏ على نحو متمايز ‏ بالنسبة للذكور والإناث على حد سواء . وبشكل 
عام نستطيع أن نقول إن نتائج الدراسات التي أجريت: في أوروبا والولايات 
المتحدة بسي عدم تواهردراسات عربية بين أيدينناء إظار تشضيل الجسين 
الموسيقى قد بيقنت ما يلى: 

أ - أن الذكور أكثر ميلا من الإناث إلى تفضيل الموسيقى التي توصف 
بايا عة اهفلت معا مات الات إلى خمضيل الرسيفى الأككر 
نعومة ورومانسية » وأن الموسيقى التي فضلها الذكور كانت من الأنواع 
الحديثة المسماة الهارد روكاء20 813:0 . وأحيانا موسيقى الجاز . وأما 
انات سيمخداق در أكبر الأغاتى الشسية والوسيقى الراقسية والأغاتى 
العاطفية الشافعة (اللسماة الآن فى انبا العربية نامو الوسيق الشبانية), 

بان الاتفاق من هذه الفروق الجتمنية والألاواق الو ةة هن اة 
والأفكار النمطية الجامدة حول الذكورة والأنوثة . من ناحية أخرى» هو أمر 
واضح حتى في أكثر بلدان العالم تقدما (أوروبا وأمريكا)؛ التي أجريت فيها 
هذه الدراسات التي نستعرضها الآن كما ذكرنا سابقا . 

ج ‏ هناك من حاول أن يفسر هذه الفروق من خلال ربطها بالتوقعات 
الخاصة بأسلوب الحياة والأدوار العامة المرتبطة بالنوع داخل المجتمع › 
فإذا كانت فرص العمل أمام الإناث محدودة » فإن طموحاتهن تميل إلى 
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التمركز حول إيجاد زوج وتأسيس منزلء أو أسرةء ومن ثم فإن التوجه 
الأكبر يكون نحو موسيقى وأغاني الحب الأكثر نعومةء وشجناء ورومانسية, 
وقي بعض التجمعات. نحو الموسيقى الراقصة التي ترتبط بالسباق 
الاجتماعي الثقافي (الحفلات مثلا)ء التي توفر الفرص للقاءات التي قد 
يعقبها الزواج. أما الرجال فعليهم أن يفكروا أكثر في المستقبل: وفي الطموح. 
والصراع؛ والكسب. والمقاومة للعقبات التي يتوقعون أن يجدوها في الحياة 
لذلك تكون الموسيقى المفضلة لديهم أكثر خشونة وعنفا وسرعة. 

عرضنا في الفصل السابع لدور المتغير الخاص بالعمر في التفضيل 
الموسيقي» وقد أشارت بعض الدراسات الأخرى إلى أن تغيرا دالا في التفضيل 
الموسيقي يحدث في سن بين 29-17 سنة وأن هذا التغير يبدا مع بداية 
علامات المراهقة فى سن 13 سنة تقريباء وتستمر هذه العلامات فى التذبذب 
ما نين القالكة غشرة والسايعة عشرة؛ مع حذوت التغيرات العديدة للمراهقة: 
ثم يستقر الآمر نسبيا حتى السادسة والعشرين؛ مع وجود تفضيل خاص 
للموسيقى المصحوبة بالأغاني (موسيقى الروك والموسيقى. العاطفية الشائعة 
أو العامة...إلخ) أما التفضيل للموسيقى الكلاسيكية فلا يبدأ لدى الكثيرين 
إلا قرب نهاية العقد الثالث من العمر تقريبا““. 

عموماء مازلنا نحتاج إلى دراسات كثيرة تهتم ببحث هذه التفضيلات 
المتزايدة على نحو ملحوظ لدى الشباب في البلاد العربية لهذه الأنواع من 
الوسيظي الحديكة: وال انقفرت إيماعاتها: ولس محاتيها مع انقكتار 
الموسيقى الغربية الشائعة الآن؛ ومن خلال القنوات الفضائية خاصة قناة 
119 أو خيرهاء والقى يتفرض لها الشياب مخ الجن على حو اشر 
(من خلال المشاهدة الفعليةء أو حتى عبر القنوات المحلية التي تكرس بعض 
البرامج لنقل مثل هذه الأغاني من هذه القناة الأجنبية أو تلك) أو على نحو 
قير اشر وهن طريق الاسشماع إلن الأغاتي هق طريق شراكظ الفنجيل 
أو من خلال عمليات النسخ» والاقتباس التي يقوم بها العديد من الملحنين 
وأدعياء التلحين العرب للألحان الغربية. 

6 الاستثارة والملاءمة 

جاء في محاورة «السياسي» لأغلاطون ما يشير إلى أن امتياز وجمال 
العمل الفني إنما يعود إلى كل ما يبعده عن التطرف والمبالغة والنقص. 


التفضيل الجمالى والموسيقى 


North & 2. . A يبا كما يشير نورث وهارجريفت‎ E 
في «الأخلاق إلئ نيقوماخوس» لأرسطو حيث قال إن القطعة‎ - Hargreaves 
ال الراكبة سحتب الف واا اكه وج هق الل الط‎ 


ET‏ “ . ومثل هذه الأفكار ستتردد أصداؤها بعد ذلك لدى 
دانيال برلين العالم الكندي الذي عرضنا لنظريته ببعض التفصيل في 
القضل الخامسن من هذا الككاب:. ١‏ 

ونستعرض أهم هذه النتائج بهذه النظرية والمرتبطة بالموسيقى هنا 
ببعض الاختصار. 

ا- من الدراسات التي آيدت تصورات برلين تلك الدراسة التي قام 
كلاريس 15:15اء1 وفحص خلالها عملية الاستماع إلى الموسيقى في موقف 
طبيعي للاستماع (وردا على النقد الموجه إلى نظرية برلين بآنها تعتمد على 
مثيرات تجريبية مصطنعة مُستخدم في المعامل ولا تماثل مواقف الحياة 
الحقيقية)ء وقام بقياس الإيقاع الذي تُعزف الموسيقى من خلاله بواسطة 
الفرقة الموسيقية نفسهاء في مناسبات اجتماعية مختلفةء ونظر إلى العلاقة 
بين هذا المتغير السيكوفيزيقي (الموسيقى التي تعزف بالمواصفات الإيقاعية 
نفسهاء وتُدَرَّك على أنها كذلك)ء وبين استمرار الإعجاب بهاء وقد أيدت 
نتائج هذا الباحث نظرية برلين حيث تبين له أن الموسيقى التي كانت تُعزف 
من خلال إيقاعات متوسطة., كان يُعجب بها لفترة أطول. مقارنة بتلك 
الموسيقى التي كانت تعزف من خلال إيقاعات هادئة تماما و صاخبة تماما. 
وكذلك أظهرت دراسة أخرى أن الموسيقى المعتدلة المصاحبة للاعلانات 
في التلفزيون أو الراديوء تُفضل أكثر من الصاخبة أو المنخفضة!9. 

2 من الدراسات والنظريات التي عارضت الاستثارة والحد الأوسط 
لدى برلين ما طرحه مارتنديل (عرضنا له في الفصل السادس) حول ما 
يسمى «بالتمثيل النموذجى 17لهءام:5:0]0» وحول انتماء عضو معين (أحد 
الحوواتات كالعطلة مكلا: مهما كان لونها أن خجمها إلى كله الط باد اا 
المتميزة ذات السيقان الأربعه) بينما ينتمي المقعدء أو النافذةء أو السيارة, 


إلى كات اخشرى وهكذاء 
حيث يزداد تفضيل «النموذج المثالي» لأحد التيرات أي أحد أعضاء 
فة معينة مع زيادة تمثيله للنموذج أو الجماعة التي يذ ينتمي إليها ٠‏ فضل 
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الأمثلة الفرعية الخاصة بنموذج معين لأنها تؤدي إلى حدوث تنشيط أقوى 
لعمليات التمثيل النموذجية في المخء الخاصة بمخطط معرفي معين يرتبط 
به» ويلعب التكرار وكذلك الألفة دورا مهما هنا. إن الملاءمة و التمثيل 
النموذجي أكثر أهمية ‏ في رأي مارتنديل ‏ من الاستثارة لأنها هي التي 
تؤدي» أكثر من غيرهاء إلى حدوث الاستثارة. 

وجرد يكن انوا اللوسيكى اللناسية كن لواف دون خدرساء كيا 
في حالة ملاءمة الموسيقى الهادئة لعملية الاسترخاءء والموسيقى الصاخبة 
للحفلات الجماعية... إلخ اعتيره مارقديل دثيلاً على صحة فرضن الملاءمة 
والتمثيل النموذجي الذي طرحه. 

فبدلا من القول إن المستويات المعتدلة أو المتوسطة هي المفضلةء من 
ا ام شرل فى كو هذا لبور إن الس يتخطون الستكريات 
الموسيقية التي تُستثار على نحو نموذجي وملائم بالنسبة إليهم في موقف 
معين» والتي تساعدهم على تحقيق هدف موقفي معين بصرف النظر عن 
المستوى ‏ من حيث الارتفاع والانخفاض - الذي تكون عليه هذه الموسيقى, 
فالموسيقى المنخفضة قد تكون ملائمة لموقف معين لأنها تستثير الحالات 
العرضية التمرتجية المرعيظة به ارهن اللرسيفي الك او المرتفعة 
بينما قد لا تكون هذه الموسيقى الهادثة أو المنخفضة ملائكمة في موقف 
آخر يجفا إلى نوع الخر مق الوسيقي, إن امت الرسرض تمرفت هو 
أمر مهم أهمله برلين وينبغي وضعه في الاعتبار أيضا!'©. 

والخلاصة؛ بالتسبة إلى هذه النظرية: آن هتاك عوامل أيضا آأخرى 
تتدخل في عمليات التفضيل للموسيقى» وهي عوامل موقفية ومعرفية, 
فالحفلات الاجتماعية مثلا قد تنتج عنها مستويات مماثلة من الاستثارة 
لكنها قد تصاحبها اختيارات لأنواع مختلفة من الموسيقى. وتتدخل تفضيلات 
المستمعين الأكثر عمومية فتلعب دورها مع التأثيرات الخاصة بالملاعمة: إن 
ارت شن لأ يكررو هو اا ای اف اال جرد اا وم 
«الروك» أو «الهيفي ميتال» مثلا في حفلة موسيقية كورالية لن يجعلهم 
وو جالضرى ا الرسيقى ا ارک لكنها شير للقي 
بطيمة الحا حمر اا 

إن الملاءمة الموسيقية ‏ للموقف ‏ من الممكن: فقطء. أن تزيد فقط من 


التفضيل الجمالى والموسيقى 


اتصبائية الامكجابة الجمائية أو ان كريد من احضبائية ان رر الذهاية أو 
الاستماع إلى الموسيقى الملائمة لوقف معين أو الموسيقي التي تمثله على 
اھر چ کا وها كين كا ارد الايا الجماتية 
الرس 

ولخيراء كان فاخيرات للدم الخاصة فى اكتباراها الوسيقية فة 
لكين عاج كحور کم طن ود راف ار التي فاا رة 
اذى فاكو محطاف الاذامة اا ا و ا ف ا 
والأمطواكاكب الخ و قاقر اجهوة كرتر الخو اة وإمكان قحميل أغان 
معينة أو موسيقى معينة من خلال الإنترنت وغير ذلك من الوسائل؛ أدى 
إلى جل الأمير اكثن سرا 

3 وأخيراء فان دراسات أخرى قد حاولت أن تعدل من تصورات برلين:» 
لكن دون أن ترفضهاء فأشارت هذه الدراسات إلى ضرورة الاهتمام بالمتغيرات 
الموقنية وناتيرها فى حالة الاسككارة المقلية متغيرات مئل درجة الحرارة 
وال ازفا و الأوقات اة من البو سباك راء عكاة):والعلق والموقف 
ااي يكرن كيه ان ا الشيارة رمك الدروسن مكلام كلها جا 
ر فى عات الف رة ومن قم فى التفصيل الجماليء:وانخال عاتن 
ما بساك عتما الخفطن سوت الراديو في السيارة عتم يكون 
اکرو کا بالسيارات انات إننا هنا ققوم يحص او تمديل هی دات 
الامتففاوة | الرشفحة الرحيطة ا افيه لوقف رحيظ یر 
ما للمشفة أو التوكرالعصبي إن الا رة نومة دون شف ولكن الأهداف 
التي نرجوها من وراء الاستثارة قد تكون أكثر أهمية... فنحن نخفض 
ضرت الوق فى موقت الرون اوه اسايق تبجا كد رخ هنذا 
الصوت في حفلة صاخبة حتى نحافظ على مستوى مرتفع سار مستمر من 
ا ا تاسيب لوكت وين من االدرقيقن برطم می ادا 
متنا الط الشاطع كن كن السبعت فكل مه 

سام ككرة عرو فى N E E‏ تياو متاسنية 
في هذا السياق أيضاء وهي فكرة تؤكد أهمية التجديد كعنصر أساسي في 
التذوق الوس كى ذهو يشير إلى أن الط اراس الت تج بها وة 
الوهلة الأولىء وندرك كل جوانبها دفعة واحدةء كثيرا ما تفقد هذا الجمال 


التفضيل الجمالى 


بعد أن يتكرر سماعها وتصبح مملة ممجوجة. أما القطعة التي نجد في 
بعض عناصرها غموضا غير مألوف لديناء فالغالب أنها تزداد جمالا بتكرار 
سماعهاء وترتفع قيمتها في أعيننا كلما ازدادت عناصرها الغامضة اتضاحا. 
وهنا يكون في التجديد الذي يخرج ‏ إلى حد ما عن المآلوف ما يعلو 
بالقيمة الفنية للانتاج الموسيقى»2©. 

ويرتبط بهذه الفكرة أيضا ما ذكره فؤاد زكريا من أن البساطة في 
اللحن الموسيقي «ليست في ذاتها عيباء ولكنها في هذه الحالة قد تؤدي إلى 
فقدان الشعور بالجدة في الألحان المستحدثة. وإلى صبغ كل الألحان بصبغة 
التشابه والتجانسء وإلى انعدام عنصر التنوع فيهاء «وليس من العسير إطلاقا 
أن يظل محترف الموسيقى يسير على سلالم موسيقية ‏ علوا وهبوطا ‏ في 
خطوات متدرجة متلاصقة؛ في تنوع يسير في eT‏ وإنما العسير 
هنا يراك نيا قوامه تلك القفزات الصوتية الجريئة التي يتكون منها 
اللحن في الموسيقى الغربيةء فهنا حقا تظهر المقدرة . 

إن التاكين هنا تمان هة التذوق على نحو تدريجي وليس دفعة 
واحدة» وعلى تعدد احتمالات تفسير العمل الفني بتعدد عمليات التلقي له 
وعلى الكشف التدريجي للمعاني الخاصة بالعمل» وعلى الغموض النسبي 
لا الكلي للعمل؛ وهي من الأمور التي ت تتردد أصداء مماثلة لها في دراسات 
سيكولوجية عدة نعرض لها في هذا الكتاب» وأيضا في أفكار نقدية مثل 
فكرة الانحراف أو الانزياح أو الابتعاد عن المألوف (إلى حد ما)ء والتي 
تتردد كثيرا لدى كوين وغيره من النقاد المعاصرين وترددت أيضا لدى برلين 
في نظريته العامة حول الاستثارة» والتي عرضنا لها في عدة مواضع من 
هذا الكتاب. وخاصة الفصل الخامس منه . 


التفضيل الموسيقي والطبقة الاجتماعية 

أشار جائز خد إلى أن التلاظةبين الأذواق الأقاضة وانظرظة الام اة 
هي مسألة احتماليةء وأن تصنيف الأذواق إلى عدد صغير من ثقافات 
الذوق اتات فى شو جماهيرها االرقيظة ا هو لأر للك ال 
وذلك يدلا من التعامل فنع مفهوم الطيقة يمعنام الاقتصادى والاجتماعى 
الأكثر تركييا وغموضا: وأشار هذا البائمث في الوقك سه إلى أن الافضل 
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هو أن ننظر داخل كل مستوى ثقافي خاص بالطبقات (ثقافة الطبقة العليا 
- ثقافة الطبقة الوسطى - ثقافة الطبقة الدنيا) إلى جماهير الأذواق التي 
تتمايز من خلال عوامل مثل: العمر والانتماء العرقي وموقع السكن... 
إلخ)(55). 

وقد راجع هارجريف أربع دراسات مختلفةء ذكرت ثلاث منها أن هناك 
اتجاها إيجابيا نحو الموسيقى الكلاسيكية بين أعضاء الجماعات ذوات 
المنزلة الاجتماعية المرتفعة (برغم أنه وبشكل عام كان هناك تفضيل 
للموسيقى الشائعة والشعبية عن الموسيقى الكلاسيكية حتى بالنسبة للطبقات 
ذات المنزلة المرتفعة). 

وهناك شواهد على العلاقة بين الذوق الخاص بالموسيقى الكلاسيكية 
وعضوية الجماعات ذات المكانة الاقتصادية ‏ الاجتماعية المرتفعة. من 
خلال البيانات المتوافرة الخاصة بالمشاهدة في قاعات الحفلات الموسيقية؛ 
ففي المسح القومي الاجتماعي الشامل الذي أجري في أمريكا خلال ١2‏ 
سنة وعلى عينة زمنية مقدارها ١2‏ شهراء ظهر أن 4 فقط من الطبقة 
العاملة هم من ذهبوا إلى حفلات الموسيقى الكلاسيكية والسيمفونية: بينما 
قام بذلك 14“ من الموظفين الإداريينء 18“ من المهنيين (أصحاب المهن 
الطبية والهندسية والعلمية...إلخ)؛ وظهرت نسب مماثلة بالنسبة لمشاهدة 
الأوبرا والباليه. 

أما الفروق في متابعة الموسيقى العامة (أي الشعبية والجاز والروك) 
فكانت أقل وضوحاء فقد كان 20“ من الطبقة العاملة و26“ من المدراء و1733 
من المهنيين هم الذين حضروا حفلات الموسيقى العامة أو الشائعة هذه. 

كذلك تبين أن الأفراد الذين يكسبون أكثر من ١5‏ آلف دولار في السنة. 
أو حصلوا على تعليم جامعيء كانوا هم الأكثر ميلا لحضور حفلات الموسيقى 
الكلاسيكيةء أكثر من هؤلاء الذين يقل دخلهم السنوي عن 5 آلاف دولار 
وحصلوا على تعليم أقل من الجامعي. 

والخلاصة التي توصل إليها عديد من الباحثين هي أن التعليم (والثقافة 
المرتفعة عموما) هو المؤشر الأفضل من مستوى الدخل في التنبۇ بالتذوق 
والتفضيل للموسيقى السيمفونية (الكلاسيكية) والأوبرا والباليه. وقد ذكر 
بيج 8ع6 بيانات مماثلة حول جماهير الحفلات الموسيقية الحية وكشف 


التفضيل الجمالى 


عن أن الدراسات المسحيةء التي أجريت في هذا الشأن: بينت أن حفلات 
الموسيقى الكلاسيكية كانت مملوءة بأفراد من الطبقات العليا والوسطى؛ 
بينما كانت حفلات الفولكلور (الأغانى الشعبية) تحضرها أغلبية من الطبقات 
الوسظى وألا اة ا 

والخلاصة أن تفضيل الموسيقى الكلاسيكية يشيع بين الطبقات العليا 
اقتصاديا وثقافيا . بينما يشيع تفضيل الموسيقى الشعبية أو الشائعة, 
لدى الطبقات المنخفضة أو العاملة. لكن الموسيقى الشائعة ‏ أي غير 
الكلاسيكية ‏ ليست واحدة بل تشتمل على فئات عدة. كما أن التغيرات 
التي تحدث فيها سريعة جداء مما يغير كذلك» على نحو متزايد؛ من أساليبها 
وأشكال أدائتها ومن المؤدين البارزين فيها أيضا. ومن ثم فإن النتائج هنا 
مازالت غامضة ومتتناقضة؛ على الرغم مما أشارت إليه بعض الدراسات 
من أنه بين المراهقين والشباب صغار السن تميل الأذواق الخاصة بالطبقة 
الوسطى إلى أن تكون أكثر «تقدمية» وأقل محافظة مقارنة بأذواق الطبقات 
العاملة. ويتجلى ذلك في تفضيل هؤلاء الأفراد للأغاني الدالة على الاحتجاج 
الاجتماعي داخل مجموعة من الأغاني الذائعة أو المنتشرة في الستينيات 
والسبعينيات من القرن العشرين على نحو خاص. 


العوامل العرقية ( أو السلالية) والثقافية 

أجريت دراسات عدة. خاصة في الولايات المتحدة. حول تفضيلات 
الثقافات الفرعية (البيض والسود والمراهقون والنساء... إلخ) للموسيقى, 
وأظهرت هذه الدراسات وجود تفضيل لدى البيض لأغاني الروك» أغاني 
الريف أو ال Musi‏ إتنصتاوك؛ بينما فضل السود موسيقى الجازء والموسيقى 
المفعمة بالحيوية. 

وأسلوب الحياة والقيم التي تتبناها الثقافات الفرعية: كالمراهقين 
مثلاء أمور استآثرت بالاهتمام في هذه الدراسات» فبعض المراهقين مثلاء 
يعو اليف سيل لاتير عن اماقم العامة خضو الحياة زفي 
اتجاهات قد تتسم بالمعارضة والتمرد والخروج على المألوف. ويظهر ذلك 
في شكل ملابسهم وطريقة تصفيفهم لشعرهم ومبالغتهم في الأداء والحركة 
والكلام. وغير ذلك من الخصائص المميزة لهذه الثقافة الفرعية. 
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التفضيل الجمالى والموسيقى 


وقد أظهرت بعض الدراسات. مثلاء أن الذين يفضلون موسيقى «الهيفي 
ميتال» و«الهارد روك» و«الراب» لديهم خصائص وسمات مثل: التحصيل 
الدراسي المنخفض. والسلوك الجانح والمضاد للمجتمع؛ وتعاطي المخدرات, 
والتهورء واللامبالاةء والميول الانتحارية: وذلك مقارنة بزملائهم الذين كانت 
تفضيلاتهم الموسيقية مختلفة . إن التفسير المناسب لمثل هذه النتائج لن 
يكون ممكنا إلا في ظل توافر بيانات كافية حول عوامل أخرى مثل: سمات 
الشخصية: والطرقة الاجتماعية؛ والتعليم: والثقافة الفرعية التي ينتمي 
إليها المراهق؛ وغير ذلك من العوامل. 

تتفاعل البنية الاجتماعية مع البنية السيكولوجية للتأثير في الذوق 
الموسيقي؛ ولذلك يقول بعض الباحثين إن الذوق الموسيقي هو واحد من 
عوامل عدة تحدد الانتماء الطبقي» فإذا كان الانتماء الطبقي يؤثر في 
التفضيل الموسيقي: فإن هذا التفضيل يعتبر - كذلك بدوره - مؤشرا على 
هذا الانتماء. فالعلاقة بينهما تبادلية. وقد اهتم بذلك بعض الفلاسفة 
المعاصرين لعل أشهرهم أدورنو. على نحو خاص*©. 


تعليق : 

عرضنا في هذا القسم لبعض الجوانب التي اهتم بها الباحثون في 
مجال سيكولوجية الفنء خاصة ما يتعلق منها بالتفضيل الجمالي للموسيقى؛ 
وركزنا على عدد من المتغيرات التي اعتبروها مهمة في هذا التفضيل؛ 
ومنها على سبيل المثال لا الحصر: التوقعات والمعنى. سمات الشخصية 
إستراتيجيات الاستماع والأساليب المعرفيةء والنوع (ذكرا أو أنثى)؛ الاستثارة 
والملاءمة. والطبقة الاجتماعيةء وغير ذلك من المتغيرات. 
تعلم الموسيقى وتعليمها بالتركيز على مفاهيم نفسية اجتماعية؛ مثل 
التفضيلات؛ والدوافع» وتوقعات الأفرادء وتوقعات المعلم (أساليب الاستماع 
والإتقان والشخصية وغيرها). وأيضا ضرورة أن تهتم بحوث علم النفس 
عامة وعلم النفس المعرفي وسيكولوجية الفن خاصة بعمليات الفهم الأعمق 
لتفضيلات الأفراد وأذواقهم الشائعة, الثابتة والمتغيرة. في مجال الموسيقى 
وفي غيرها من مجالات الفنون والجماليات. 


التفضيل الجمالى 


مرة أخرى نقول بضرورة الاهتمام بالقيام بدراسات حول التفضيل 
الجمالي للموسيقىء؛ وغيرها من النتاجات الفنية في البلاد العربيةء فالبحوث 
هنا حيحة إل بعد الندرة هونا جل هنذا الفصل الذي كنبا ديجو 
التفضيل الجمالي للموسيقى مفتقرا ‏ بطبيعة الحال ‏ إلى الكثير من 
الجوانب المرتبطة بالواقع العربي. إلى حد كبير. 
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«هل هناك شىء فى العالم 

أفضل من الجلوس بجوار 
مدفأة برفقة كتاب؟ 

«ليون» في رواية مدام 

بوفاري 

ل «فلوبير» 


التفضيل الجمالي والأدب 


يقصد بالآدب تلك الكتابة الإبداعية التي هي 
ن اجات الخال الاي وال تشجيل على اتشر 
والنثر (القصة القصيرة والرواية خاصة) والدراما 
أو امسر . 

وهناك أنواع عدة من الشعرء وأهداف عدة 
وتعريفات متنوعة له. وكذلك الحال بالنسبة إلى 
الأنواع الأدبية الأخرى. وتحديد هذه الأنواع 
والأهداف والتعريفات يخرج عن النطاق الخاص 
بهذا الكتاب» فالأمر يحتاج إلى قراءات عدة حول 
هذه الأنواع الأدبيةء ولذلك سنكتفي بالإشارة إلى 
بعض التعريفات الخاصة لهذه الأنواع الأدبية فقطء 
مع الوعي بأن النقاد المعاصرين” يميلون إلى رفض 
فكرة النوع الأدبي الخالص» حيث تميل الأنواع 
الأدبية الآن إلى الامتزاج بعضها ببعض في أشكال 
فريدةء فنجد شعرا داخل الروايةء وحكايات داخل 
الشعر بلغة نثرية خالصة:؛ أو بلغة شعرية خالصة: 
ونجد قصصا قصيرة مكتوبة بلغة شعرية خالصةء 
وشعرا مسرحياء ومسرحا شعرياء وغير ذلك من 
الآأنواع مما دعا كاتبا مثل لوكليزيو إلى القول : 
«الشعرء الروايات. الأقاصيص. هي أثريات غريبة 
لم تعد تخدع أحدا أو تكاد. قصائد» حكايات؛ ما 
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التفضيل الجمالى 


الفائدة منها؟ لم يبق سوى الكتابة . 

على كل حال» يمكننا تعريف الشعر بأنه لغة خيالية مكثفة" . لكن 
القصة القصيرة قد تحوي أيضا لغة خيالية (بل شعرية) مكثفة: إلا أن 
الشعر يتميز بشكل عام عن الأشكال الأدبية الأخرى من خلال ذلك الشكل 
المكثف الذي يكتب به؛ أو يُلقَى من خلالهء وأيضا من خلال الصورء والموسيقى 
والتضمينات الشعرية غير المباشرة؛ وبشكل عام» من خلال الموسيقى المميزة 
لأنماطه الصوتية. وتكتب ما تسمى بقصيدة النثر من خلال الخصائص 
الأساسية المميزة للشعر ما عدا الوزن بمعناه القديم. فهناك كما يقال 
موسيقى داخلية وتعبير مكثف دون التقيد بالوزن» أو التفعيلات المعروفة 
فى اللغات المختلفة . 

ا أما بالنسبة إلى القصة القصيرة فيعترف الناقد الروسي الشهير 
شكلوفسكي بصعوبة تعريفهاء وبصعوبة تحديد الخواص المميزة للقصة 
التي يجب أن تتمازج معا لكي نحصل على مبنى حكائي :زنا5 مناسب» ذلك 
أن وجود صورة ماء أو وصف حادث ماء لا يكفي لكي يترسب لدينا انطباع 
بأننا أمام قصة قصيرة . 

وبشكل خاص تعد القصة القصيرة وثيقة الصلة بالشعر والمسرح» ولكنها 
متميزة عنهماء ومن ثم يمكن تعريفها بأنها «قص مختصر في شكل نثري» 77 . 
وقد تكون القصة القصيرة وافعية؛ أو خياليةء أو بوليسيةء أو سيكولوجية. 
أو عاطفية... إلخ. وكل ذلك معا في نص واحد» ينتمي إلى هذا الفن . 

ويميز فرانك أوكونور بين القصة القصيرة والرواية فيقول إن «الفرق 
بينهما ليس فرقا في الطولء إنه فرق بين القص الخالص والقص التطبيقي. 
ودفعا للبس أقول إنني لا أحاول أن أغض من شأن القص التطبيقي» كل ما 
هنالك أن القص الخالص أكثر فنية»؟ . 

بالطبع يقصد أوكونور بالقص الخالص القصة القصيرة: وبالقص 
التطبيقي الرواية؛ ففي حين يتعامل الروائي مع عالم متكامل قابل للامتدادء 
والاستطرادء والتفصيل في كل مكوناته الخاصة بالأحداث والشخصيات 
وغيرهاء فإن كاتب القصة القصيرة قد يتعامل مع لحظة أو فكرة أو انطباع 
إحساس أو موقف أو زاوية من زوايا الحياةء أو لمحة من لمحاتها . أما المسرح 
«فهو فن المشاهدة والرؤيةء ويتجلى لنا ذلك في الأصل اليوناني لكلمة 


التفضيل الجمالى والأدب 


«مسرح» إذ تشتق هذه الكلمة من فعل بمعنى «يرى»» وتكمن السمة الجوهرية 
المميزة للفن المسرحي في الدينامية التي تشمل المشاركين في أي حدث 
مسرحی» سواء آولئك الذين يدون هذا الحدث» أو أولئك الذين يتلقونه 
اا واک هليه ا ی کا ت ای کا 
ومنتجين»'. 

وتطلق كلمة مسبرع انحيانا على المبتى الذي يضم خشبة التمثيل ومكانا 
المسرحية والنقد المسرحيء والحرفة المسرحية؛ والحركة المسرحية؛ والعمارة 
المسرحية؛ وفن الفرجة على المسرح» وتاريخ المسرح» والنص والموسيقى؛ 
الف کو ق كلك نين الكونات: 
للدراسات الذي يربط بين الأدب وعلم النفس» ونبداً بعرض مختصر لهذا 
الإطارء ثم نستعرض دراسات التفضيل الجمالي والأدب المتاحة حتى الآن. 


علم النفس والأدب 

من الممكن أن يدخل علم النفس إلى مجال الأدب من خلال طرق ثلاثة: 

يتعلق الأول منها بالدراسة الخاصة للأآديبء. خلال نشاطاته الإبداعية 
المختلفة. وأيضا ما قد تشتمل عليه هذه النشاطات من عمليات معرفية 
ووجدانية ودافعيةء أو غير ذلك من العمليات. 

ويؤدي بنا الطريق الثاني إلى دراسة الناتج الإبداعيء سواء أكان قصة 
أو قصيدة أو رواية أو مسرحية أو غير ذلك من النتاج الأدبي المعروف. ثم 
إننا نستطيع من خلال فحصنا لهذه الأشكال سواء كانت في صورتها الأولية, 
على هيئة مخطوطات,. أو مسوّدات. أو في صورتها النهائية. على هيئة 
أعمال مكتملةء أن نتوصل إلى بعض النتائج حول العملية الإبداعية من 
حيث مراحلها المختلفة والعوامل المساهمة فيها. 

أما الطريق الثالث فيوصلنا مباشرة إلى المتلقى أو قارئ الأدب. ذلك 
الذي يستجيب الأعمال الأدبية والإبداعية بطراكق واستجابات وتفضيالات 

بالطبع؛ يمكننا أن نكتشف وجود مسارات فرعية صغيرة أو كبيرة تربط 
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التفضيل الجمالى 


بين تلك الطرق الثلاثة الكبيرة السابقة. وهي مسارات قد نهتم خلالها 
بدراسة موضوعات مثل: علاقة شخصية الآديب بإبداعه؛ أو علاقة سمات 
شخصية القارئ بتفضيلاته الأدبيةء أو علاقة طفولة الكاتب بإبداعه» أو 
دور السياق الاجتماعي في الإبداع» أو ما تحتوي عليه النصوص الأدبية من 
دوافع وانفعالات وصور وقيم» أو دور الفروق الثقافية في الإبداع» أو تعبير 
مسوّدات الكاتب عن حالاته النفسية غير السوية» أو غير ذلك من 
الموضوعات. 

ومن بين كل الموضوعات العديدة السابقة وغيرها نهتم بشكل خاص 
بموضوع تفضيلات القراء للأدب. وهو الموضوع الذي تم التعامل معه إما 
من خلال منحى تحليلي نفسي وإما من خلال منحى موضوعي» ونفصل 
ذلك فيما يلي. 

وهناك منحيان أو اتجاهان نظريان سيكولوجيان أساسيان اهتما بدراسة 
الأدب عامةء واهتما أيضا ‏ إلى حد ما بدراسة تفضيلات القراء خاصة. 
المنحى الأول هو المنحى التحليلي النفسي» والمنحى الثاني هو المنحى 
الموضوعي . 


التحليل النفسى والأدب 

عرضنا فى الفصل الثالث للاتجاهات التحليلية النفسية الخاصة بالفن 
عامة والأذب خاضة: بدءا من دراسات فرويد المبكرة وإشاراته الخاصة 
حول مبدعين أمثال ليوناردو دافنشي وميكل آنجلو ودستويفسكي وغیرهم 
ووصولا إلى التطورات التي حدثت في التحليل النفسي» سواء من خلال 
مدرسة علم نفس الأنا أو من خلال مدرسة العلاقة بالموضوع. ونهتم هنا 
بالدراسات التحليلية النفسية التي اهتمت بالاستجابة للأدب خاصة:؛ لكننا 
وقبل ذلك؛ من المهم أن نشير إلى بعض العلاقات الخاصة التي لاحظها 
بعض الباحثين بين ظهور التحليل النفسي وتطوره وبين بعض المدارس الفنية 
والأدبية. 

فغالبا ما يشير الباحثون إلى العلاقة بين التحليل النفسي والسريالية 
وات الفاؤقات اشع كل ها عو حي اماما ذا لوك عات العامة 
بالأحلام؛ والرموزء واللاشعورء والجنون, والخيالء لكن هناك علاقات أخرى 


التفضيل الجمالى والأدب 


آخرى» وبشكل خاص الرومانتيكية والنقد الجديد والبنيوية ونوضح ذلك 

نشطت الحركة الرومانتيكية في الفن والأدب ما بين العامين 1790 و۱820 
في إنجلترا وألمانياء لكن تأثيراتها امتدت حتى وقتنا الحالي» وفي أماكن 
عدة أخرى من العالم. وهناك مقولات مشتركة يؤمن بها معظم المبدعين 
الرومانتيكيين: وكذلك معظم المحللين النفسيين» منها: 

ا- هناك شعورء أو إحساس. بالوحدة أو العزلة بين الذات والعالم. 

2 - هناك نوع من الهروب المؤقت من قبضة الأنا الشعوري أو الواعي 
والعقلاني. 

3- يلي ذلك تحرير للقوى الحيوية العضوية الخاصة بالغريزة والانفعال 
والخيال. وكذلك تخلص أو هروب من الأطر المألوفة في التفكير والفهم 
"'. وهذه الشروط المثالية للخبرة الجمالية في رأي الرومانتيكيينء وكذلك 
العديد من المحللين النفسيين: تُظر إليها عموما على أنها صفات مميزة 
للطفولة المبكرةء وأنه من من أجل معايشتها ينبغى العودة» بمعنى ماء إلى 
ذلك الشرط المبكر والأكثر بدائية للجمال والحرية الخاص بالطفولة. 

فالأشواق الخالدة للطفولة بمعانيها المختلفة ‏ كما كتب بلوم - هي 
مصدر إحياء وتجدد الوعي الرومانتيكي؛ والذي تستمد منه معظم رومانتيكية 
القرن التاسع عشر مصادرها . إن تمجيد البدائي والغريزي والمتحرر؛ واضح 
في كتابات «وردزورث»2'' الذي مال إلى القول بوجود ثنائية قطبية مفترضة 
بين الطبيعة (وتفهم باعتبارها تشير إلى كل ما هو غريزي وانفعالي وتلقائي) 
والفن (ويفهم باعتباره يشير بمعنى ما إلى كل ما هو مدروس ومتدبر وناجم 
عن التحكم العقلي الواعي)!". 

لم ینکر «وردزورث» دور الآنا أو العملية الثانوية < حسب مصطلحات 
التحليل النفسى ‏ أو الجانب العقلانى» لكنه أعطاها دورا تابعا وأقل مرتبة 
وعرف الشعر على أنه «التدفق التلقائي للمشاعر القوية» وقال إن القصيدة 
تأتي طبيعية للشاعر «الذي يفكر طويلا وبعمق». وآراؤه عموما قريبة من 
آراء كريس الذي سيجيء بعده بحوالى قرن من الزمان9". 

أما كولريدج المتأثر بالكتاب الألمان. خاصة شيللرء فأكد أهمية الطفولة 
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حين أشار إلى أهمية التكامل أو التفاعل الحميم بين الجوانب الأكثر بدائية 
والجوانب الأكثر انضباطاء في عملية يمتزج فيها الطبيعي بالصناعيء أو 
الفطري بالمكتسب. أو الفريزة بالخبرة» في مركب ثالث أرقىء وحيث يكون 
هناك تنافن مشترك بين الانفعال والإرادة وبين الاتدشاع التاقاكى: والسلوك 
ا اى . 

اني اللجدير ا هارة إليدء مرة ا خض هو ية الرو ما ية والتطليل 
النفسي أن الدور الجوهري في الإبداع والتذوق دور تلعبه عمليات وثيقة 
الصلة بالأشكال البدائية واللاعقلانية من الوعي الخاص بالطفولة. وقد 
مال بعض الباحثين إلى أن يطلق على وجهة النظر هذه مصطلح «الرؤية 
النكوصية للفن» Regressive View of Art‏ مع ضرورة الإشارة إلى أن وجهة 
النظر هذه لدى هاتين النظرتين لا تنكر دور القوى العقلانية: أو غير 
البدائيةء في الإبداع والتذوق؛ لكنها تعطيها مرتبة أقل'. 

امتدت هذه الوجهة من النظر إلى المدرسة السريالية في الفن والأدب, 
لكن بعض المنظرين يمتد بها إلى ما بعد ذلك. إلى الفنون الحداثية وما بعد 
الحداثية. فقد رأى فرانز ألكسندر في الفن الذي لا يتعلق بموضوع أو الفن 
الشيئي ۸۲۲ #اناءهزاهم210 217 الخاص بالقرن العشرين «نوعا من النشاط 
الخارجي الذي قام على ساحة اللاشعور العاريء وهو في رأيه اختراق 
أساس قامت به اندفاعات الهو البدائية غير المنظمة219. 

وقال عالم الاجتماع دانييل بل 2.8611 إن الفن الحداثي هو فن «لدّي ولا 
عقلاني تماما». نوع من الخبرة والتعبير يسيطر عليه الاندفاع والمتعة 
وحدهماء ومن ثم فإن هذا الفن يسعى من أجل طمس أو إزالة كل أشكال 
الانفصال بين الذات والموضوع. ونظر بيتر فوللر ‏ وهو ناقد تأثر بنظرية 
العلاقة بالموضوع ‏ إلى الفن الحداثي التجريدي باعتباره فنا يقدم نوعا من 
النكوص قد يمكن مقارنته بارتداد الفرد الضروري نحو موضع ماء من 
خلاله قد يمكنه القيام ببداية جديدة: كما حدث بالنسبة للمدرسة الواقعية 
الجديدة في الفن مقلا . 

الجدير ذكره أن هاوزر كان من أوائل الباحثين الذين ربطوا بين التحليل 
النفسي والرومانتيكية؛ وقال إن الطابع الرومانسي لمنهج التحليل النفسي 
في الفن يظهر في أوضح صورة فيما يعزوه للملّكات اللاعقلية والحدسية 
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من دور كبير في مضمار الإبداع الفني» وأن هاتين المدرستين (التحليل 
النفسي والرومانتيكية)؛ تشتركان في النظر إلى اللاشعور بوصفه مصدر 
الصورة من صور الحقيقة الواقعية: وأن أسلوب التداعي الحر السائد في 
التحليل النفسي يمثل نمطا آخر من أنماط الصوت الباطن الذي نادت به 
الرو مات ة2 : 

من المهم أن نعرف أن هذه التصورات الجمالية هي» إلى حد كبيرء نواتج 
لحقبة تاريخية خاصة. حقبة مازال تأثيرها ‏ في الثقافة المعاصرة الأقل 
طليعية ‏ عميقا بدرجة كافية. وتنطبق وجهة النظر الخاصة بالنكوص إلى 
الطفولةء وإلى الحريةء وإلى الانفعالء والخيالء على قدر كبير من النتاج 
الفني في القرنين التاسع عشر والعشرين» وقد استلهم معظم هذا النتاج 
الأفكار الرومانتيكية الأساسية؛ وتحالفت مع هذه الأفكارء وتبنتها معظم 
النظريات التعبيرية التي سيطرت على الفكر الجمالي في الغرب 
والشرق*. 

لقد كانت جماليات ما قبل الرومانتيكيةء أي الكلاسيكية الجديدة (في 
مقابل كلاسيكية اليونان القديمة)؛ عقلانية في جوانب كثيرة منهاء فأكدت 
القواعد. وأنكرت فكرة المتعة القائمة على أساس التلقائية. لقد أكدت على 
إدراك الاحتمالات الفنية التي تتفق مع معايير خاصة للنظام» والتناسق؛ 
والنسبة والتناسب فقط, وكان على الجوانب الخاصة التلقائية, واللاعقلانية, 
والإحساس بالاتحاد مع العالم أن تلعب دورا هامشيا في تلك التصورات 
السابقة على الرومانتيكية حول الخبرة الجماليةء والتي سادت لعدة قرون 
قبل ظهور الرومانتيكية. ويبدو أن ما قاله المصور «فرناند ليجيه» عن رد 
الفعل الحساس المضاد هو أمر صحيح هنا أيضا. فقد ذكر ليجيه أن 
القضية الخاصة بمحاكاة الطبيعة سيطرت على كل المسار التشكيلي لفترة 
طويلةء والفن الإيطالي في عصر النهضة كان أقرب ما يكون إلى التقليد, 
ولذلك فقد أثار الشكوك حوله. وكان لابد للفنان المعاصر أن ينأى بنفسه 
عن التقليد كي يرى العالم بوضوح وينطلق بخياله في عوالم الاكتشاف 
والابتكار. وقد كان الانطباعيون هم أول من بدأ هذه الخطوة ‏ في رأيه - 
العام ۱860ء حين بدأ هؤلاء الفنانون الكبار أمثال مانيهء ورينوارء ومونيه. 
وديجاء وبيساروء وجوجان» وسيزان» ولوتريك» وسوراه» وغيرهم تورتهم 
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البصرية في الفنون التشكيلية” . لقد كانت الرومانتيكية بمنزلة التوسيع 
في حجم الهامش الصغير المتاح للتلقائية ضمن الإطار الكلاسيكي الجديدء 
وأيضا في الوقت نفسه بمنزلة الخفض أو الاختزال أو الاختصار للمتن 
الكبير المعطى للعقل والمنطق والنسبة والتناسب في الإبداع والتذوق. 

ويمكن القول بصحة ذلك أيضا بالنسبة للتحليل النفسي الذي ظهر في 
وقت كان فيه الاتجاه التحليلي التجزيئي أو العناصري Elementary‏ الذي 
يدرس العقل الإنساني العام الراشد السوي هو المسيطر على علم النفس؛ 
وذلك عندما بدأ فونت أولى الخطوات الحقيقية لتأسيسه العام 1879 في 
ليبزج بألمانياء وما تلا ذلك من تطورات تسير في الاتجاه نفسه تجلت على 
نحو خاص في النزعة السلوكية التجزيئية التي سادت بدايات القرن العشرين 
على نحو خاص . 

فقد بدأ التحليل النفسي من خلال دراسة اللاشعور والجوانب الغريزية 
(وليس العقل المنطقي العام) لدى المرضى خاصة (وليس الأسوياء) ولدى 
الأطفال والكبار على حد سواءء مع إعطاء أهمية قصوى لمرحلة الطفولة. 
ويمكننا أن نتصور أن تلك المدارس الجديدة التي ظهرت في ميدان علم 
النفس كالسلوكية والجشطلت والمعرفية كانت أيضا بمنزلة رد الفعل الحساس 
المضاد تجاه بعضها البعض. فالجشطلت مثلا اهتمت بالأبعاد الكلية للسلوك 
التي أهملتها السلوكية؛ والمعرفية اهتمت بالعمليات المعرفية التي أهملتها 
السلوكية أيضاء وبالتأكيد على الضبط والقياس الكمي الذي أهملته نظرية 
الجشطلت... وهكذا . 

بل يمكننا كذلك القول بأن ذلك صحيح أيضا فيما يتعلق بالتطورات 
التى حدثت فى مدرسة التحليل النفسى ذاتهاء من التركيز على الجوانب 
ال الجنسية خاصة لدى فرويف: إن الاهتمام بالأنا الواقعي في 
«علم نفس الأنا» ثم الاهتمام بالعلاقات بالموضوع لدى أصحاب نظرية 
«العلاقة بالموضوع. وقد كانت هذه التطورات كلها ردود فعل حساسة مضادة 
إزاء الاتجاهات الأخرى. كذلك يمكن اعتبار ما قدمه «لاكان» بعد ذلك» من 
مزج بين اللغة واللاشعورء بمنزلة رد الفعل الحساس المضاد لإهمال فرويد 
وغيره لموضوع اللغة (برغم أن فرويد قد اهتم بها خلال حديثه عن فلتات 
اللسان مثلا). واهتمام لاكان بالنظرة ومرحلة المرآة ودورهما في التفضيل؛ 
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هو كذلك رد فعل حساس مضاد للإهمال الذي لحق بالمتلقي بشكل عام في 
المراحل الأولى من التحليل النفسي. 


الفنى والجمالى والتحليل النفسى 

حاولت وجهات نظر عدة في النقد الأدبي والتحليل النفسي أن تميز 
بين البعدين الفني والجمالي في العمل الفني» وكان هدف هذه الوجهات 
الأساسي هو تحرير العمل الفني من التعلق بمؤلفهء ولم يكن المقصود من 
وراء ذلك الربط بين القارئ والمتلقي. إن هذا سيجيء بعد ذلك بفترة من 
الزمن. 

لقد أشار إروين بانوفسكي - مؤرخ الفن الأمريكي - إلى أننا نستمتع 
بعديد من المنحوتات. أو التماثيل المجنحة لبعض الفنانين» فهناك ليونة 
وشعور بالعراقة, أو القدّم فيها تجعلها تكتسب قيمة جماليةء وهذه القيمة 
الجمالية المتحققة من اللعب الخاص بالضوءء واللونء والبهجة الانفعالية 
ليست هي القيمة الموضوعية أو الفنية التي تُفذت هذه التماثيل من خلالها 
فا ا ١‏ 

هذا التمييز الذي طرحه بانوفسكي بين الجمالي والفني أكده أيضا 
وولفجانج آيزر - وهو من أقطاب نظريات التلقي والقراءة ‏ بعد ذلك فيما 
يتعلق بالنصوص الأدبية. لكن أيزر. على كل حال قد وصف هذين الجانبين 
أو القيمتين على أنهما قطبان» وأن القطب الفني هو النص الفعليء أو 
الموضوعي الذي أبدعه الكاتب» أو الفنان: أما البعد» أو القطب الجمالي 
فهو القطب المدرك» أو هو عملية التحقق أو الإدراك» أو الخبرة التي تتحقق 
للقارئ أو المشاهد أو المستمع من خلاله. وقد استنتج أيزر أن العمل الفني 
لا يمكن اعتباره متطابقا مع هذين القطبين؛ لكنه يجب أن يوضع فيما 
بينهماء في مكان ما بينهماء ولذلك فقد تحدث أيزر عن العمل الفني باعتباره 
افتراضيا بطبيعته #عاعمنة هذ 121ز؟ . ومن ثم فقد تبنى وجهة نظر 
فينومينولوجية حول القراءة. 

وجهة النظر الخاصة هذه التي حاولت التمييز بين البعدين الفني 
والجمالي في العمل كان هدفها تحرير العمل الفني من تعلقه بمؤلفه فقط 
كما سبق أن أشرناء فالأعمال الفنية ‏ في رأي أصحاب هذه الوجهة ‏ ينظر 


التفضيل الجمالى 


إليها ياعتبارها مستفلة: أو كونت من خلال مادتها الخاصة أو لغتها وينياتها 
وعلاقاتها الداخلية وهي ‏ هذه الأعمال ‏ في رأي أصحاب وجهات النظر 
هذه» مقطوعة الصلة تماما بالحاجات التعبيرية لمؤلفيها أو متلقيهاء وقد 
انكمش سياق التفسير في هذا النموذج وتوقف عند حدود العمل الفني 
الفردي. وقد تتبع أبرامز جذور وجهة النظر هذه بدءا من أواخر القرن 
الثامن عشر وحتى منتصف القرن العشرين» وخاصة لدى نقاد وكتاب في 
إنجلترا والولايات المتحدة أمثال ريتشاردز وأرشيبالد ماكليش وكلينيث بروكس 
ووليام أمبسون وغيرهم» هؤلاء الذين بدأوا ينظرون إلى القصائد على أنها 
نتاجات في ذاتها مع وجود خصائص بنائية مميزة لهاء مثل التوترات 
والمفارقات ومسارات النمو والتطور وأنماط الفموض,» وغير ذلك من 
الخصائص؟©2. لقد وجهوا اهتمامهم نحو القراءة القريبةء أي قراءة النص 
من داخله وليس من خارجه» كما قالواء فلا اهتمام بالخصائص السيكولوجية 
لمبدع النص ولا بالأبعاد الاجتماعية والثقافية التي ظهر النص من خلالها 

ويمكن مقارنة هذه الاهتمامات باهتمامات سابقة واهتمامات لاحقة 
أيضاء اهتمامات سابقة لدى نقاد تشكيليين وشكليين أمثال كلايف بل 
وروجر فراي ولدى فلاسفة أمثال سوزان لانجرء وباهتمامات لاحقة لدى 
فرنسا في النصف الثاني من هذا القرن؛ وقبل أن تحدث فيها ولها تطورات 
عدة لا نستطيع أن نحيط بها في هذا السياق. 

الجدير ذكره» وهذا هو ما يهمنا الآنء أنه مع مرور السنوات خلال 
القرن العشرين تحول الاهتمام في التحليل النفسي والفن من التركيز على 
المحتوى (أو: ماذا؟ :772) إلى التركيز على الشكل (أو كيف 807): أي من 
التركيز على المضمون الظاهرء أو الخفي في العمل الفني» إلى التركيز على 
الطريقة التي آنشى أو أبدع العمل الفني من خلالهاء ومن ثم رُكز أكثر على 
بنية النص الأدبي وأيضا على بنية اللاشعور (لدى لاكان مثلا) . 

لقد تحول التحليل النفسي من الاهتمام البالغ بالدوافع الغريزية المكبوتة 
والرغبات؛ والمخاوف والحالات الانفعالية غير السوية إلى الاهتمام 
بالإستراتيجيات الدفاعية؛ والمقاومةء والتوافق. وفى الوقت نفسه تقريباء 
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الذي بدأ فيه النقد يرفض وجهة النظر الرومانتيكية حول الأعمال الفنية, 
باعتبارها «حاويات» للمشاعر القوية المتدفقة كما صاغ وردزورث هذا الأمرء 
بدأ في التحليل النفسي أيضا شعور بالضجر من ذلك النموذج الخاص 
للعقل باعتباره ساحة للصراعات والدوافع التي لا تكف عن الاصطدام. 

وكما لاحظ كريسء فإن الاهتمام الخاص بالتحليل النفسي قد بدأ 
يتحول نحو الطرائق الخاصة التي تتمثل الموضوعات النفسية الداخلية - 
المحددة سلفا داخل شخص معين ‏ من خلالهاء وأيضا نحو الإستراتيجيات 
الخاصة التي تدعو على نحو متكرر إلى اللعب وتنشيط الخيال/”2. 

لقد أصبح الاهتمام في كل من التحليل النفسي والفن موجها إذن نحو 
الأسلوب. وأصبحت الفروق البنيوية المرهفة والحساسة:؛ والآليات الخاصة 
بنص معين هي ما يفرض نفسه على اهتمامات المشتغلين في المجالينء 
ولعل ما قدمه لاكان بعد ذلك من نظرة خاصة إلى اللاشعور ‏ باعتباره نصا 
جديرا بالتحليل والتأويل ‏ من الأمور التي تعبر بحق عن هذه التحولات 
الجذرية في التحليل النفسي. 

كان الوقت الذي ظهر فيه ما يسمى بالنقد الجديد والنقاد الجدد في 
ثلاثينيات وأربعينيات القرن العشرين هو الوقت نفسه الذي بدأ فيه علماء 
«علم نفس الأنا» الكبار في نشر إسهاماتهم الخاصة في النظرية التحليلية 
النفسية. لقد أصبح من المستحيل في مجال الفنون البصرية مثلاء تجاهل 
التحديات الشكلية التي حاولت مدارس عدة جاءت بعد الانطباعية مثل 
التكعيبية واللستقبلية9”: والتقبيرية التجريدية270: أن تتعامل معها. 

وقد كان التحديء ومن ثم الهدف الخاص بكل هذه المدارس الفنية في 
التصويرء هو أن تجتذب اهتمام عين المشاهد على نحو نشط وفعالء؛ وأن 
تجبره على أن ينظر إلى ۸۲ 1001 ؛ لا أن ينظر عبر «عنامتط1 )مہ1 العمل 
الفني» أن يرى الشكل بدلا من أن يقرأ الحكاية أو الرمز. وقد قصد من 
الأعمال الفنية بشكل عام أن تكون حاضرة وموجودة أمعوعء:ط في ذاتها لا أن 
تكون ممثلة Represent‏ لأي شيء 2 : 

وحدث شيء مماثل في النقد الأدبي حين بدأت المدارس الشكلية أو 
الشكلانية في الحضور وفرض نفسها على المناقشات الأدبية والنقدية. 
وكما أشار رامان سلدن» فإن النقد الشكلي الذي أرسيت قواعده في روسيا 
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قبل ثورة 1917ء قد لا يبدو غريبا في أعين طلاب النقد الأدبي الذين نشأوا 
في ظل تيار النقد الجديد الأمريكي الإنجليزي» بتركيزه على «النقد العملي» 
و«الوحدة العضوية» للنصء فالنقد الجديد يشبه الشكلية اروس ةف امس 
إلى استكشاف الخصوصية الأدبية للنصوص . وكلا النوعين من النقد يرفض 
النزعة الروحانية المترهلة التي غلبت على النظرية الأدبية الرومانسية في 
أواخر آيامهاء ويفضل اتخاذ موقف تجريبي وتفصيلي من القراءة. ولكن 
الشكليين الروس كانوا أكثر اهتماما بالجوانب المنهجية, وأكثر انشغالا بوضع 
أساس «علمي» لنظرية الأدب» أما النقاد الجدد فقد جمعوا إلى الاهتمام 
بالتنظيم اللغوي المتميز للنصوص تأكيدا للانفصال بين المعنى الأدبي 
والتصورات العقلية المنطقية؛ إذ إن التركيب المعقد للقصيدة بمنزلة تجسيد 
لاستجابة إبداعية إلى الحياةء استجابة لا يمكن اختزالها في عبارات منطقية 
أو تلخيصات نقرية!'©. وتكتسب هذه القرابة الزمنية لتلك التظورات المتوازية 
في تاريخ الأفكار والثقافة قوة إضافية. خاصة عندما نلاحظ أن وظائف أو 
نشاطات الأنا الشعورية واللاشعورية التي قام علماء علم نفس الأنا 
باستكشافها بالتفصيلء وذلك من خلال دراسات لباحثين أمثال أنا فرويد 
وهارتمان وكريس وأرنزفايج وغيرهم. 

فالفنان المصور الذي يميز اللون والشكل والملمس ويعالج المواد الفنية 
بعناية» ويقدم أحكاما جمالية وعمليةء ويمارس المهارة والانتباه والذاكرة 
واختبار الواقع» وكذلك الشاعر الذي يستخدم اللغة كعامل منظم لهذه 
النشاطات. وكذلك غيرهم من المبدعين يندمجون - كلهم في نشاط خاص 
شديد الرقي والإحكام من نشاطات الأنا الواقعية لا الهو الغريزي. وقد 
حاول علم نفس الأنا إذن أن يقدم إسهامه الخاص في صقل فهمنا للخصائص 
الشكلية للفن من خلال تطبيقه لنظريات التكيف. والدفاعيةء والتكامل 
النفسي على الأعمال الفنية. وقد أشار أرنزفايج مثلا إلى أن العناصر 
الشكلية التلقائية في العمل الفنيء التي قد ينجم عنها انطباع معين بالفوضى 
والعشوائيةء يكون لها مظهر خادع» حيث إنها تشتمل على نظام خفي يتبع 
بعض الأنظمة الجماليةء ويحتاج إلى حساسية خاصة لكشفه؛ فهو لا يمكن 
فهمه من خلال الرؤية الحسية البصرية العادية... إن خطوط الفنان التلقائية 
المليئة بالخلط والفوضى تعد في رأي أرنزفايج أكثر تمييزا للعمل الفني من 
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الأشكال المتعمدة المقصودة كبيرة المساحة . 

وقد كان الشكل الفني الذي حاول هذا المنحى الشكلي أو الشكلاني أن 
يتعامل معه على نحو متكرر هو الأدب» وخاصة الرواية والمسرح» وذلك لأنه 
تم من خلالهما التعامل بشكل مباشر مع الوسيط الخاص باللغة اللفظية. 
وتبدو لغة الشعر أكثر مراوغة ومجازية من لغة القصة القصيرةء فهي أكثر 
تكثيفا واختصاراء وإن كان هذا لم يمنع بعض ال محللين النفسيين من التعامل 
أيضا مع هذين الشكلين الأدبيينء إضافة إلى اهتمامات أخرى كثيرة. خاصة 
بالسينما أيضاء كما ستغركن لذلك فما بعن: 

ظهرت بالطبع» محاولات مبكرة لدى فرويد في التعامل مع النص الأدبي 
خاصة في دراسته المبكرة حول قصة «جراديفا» لجنسنء وهي أول محاولة 
في الظيل النقسي انض كوب وكتابائه حول الأساطير والشكايات 
لكر اف والتزاسا الع اده خاس بانس ولك سوق لسر وها 
و«لير» و«ماكبث» لشكسبيرء و«الإخوة كارامازوف» لدستويفسكي» وأيضا 
اهتمامه بأعمال ستيفان زفايج المبكرة؛ وكلها اهتمامات لا تنكر بالنص 
الأدبى. لكنها لا تقف عنده بل تأخذه تكأة لتحليل الأعماق اللاشعورية 
للمؤلف ذاته. 

أما أساس الجهود الخاصة بالتحليل النفسي لنصوص أدبية بشكل 
مستقل عن المؤلف فقد صاغته إليزابيث دالتون بقولها إن المرجعيات 
الجوهرية للعمل الأدبي تكون موجودة بداخلهء فبرغم أن تشكيل المعنى 
اللاشعوري للنص يكون مستمدا من الحياة النفسية اللاشعورية للمؤلف. 
إلا أن هذا التشكيل لا يكون بالضرورة بمنزلة الامتدادء أو التطابق مع هذه 
الحياة الخاصة” . وكذلك أشار كونز ك«طن) إلى أنه من الخطاً أن ننظر 
إلى حياة الفنان خارج العمل الفني: فالتحليل النفسي التطبيقي ينبغي أن 
يتحرك بعيدا عن الفنان» ويتجه نحو العمل الفني نفسه» فالموضوع الفني 
ذاته وتأسيسه لواقعه الخاص هو ما ينبغي أن يكون مركز الاهتماه4©. 

ويمكننا أن نعتبر التطورات التالية لفرويدء والتي حدثت في التحليل 
النفسي والخاصة بنظرية علاقات الموضوع؛ كما عرضنا لها في الفصل 
الثالث أيضاء بمنزلة التطوير ‏ كذلك ‏ لهذا المنحى الذي يركز على العمل 
الأدبيء مع ملاحظة أن العديد من هذه الدراسات التحليلية النفسية المناسبة, 
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كان يعود أيضا إلى المؤلف أو ينتقل من العمل إلى المؤلف وبالعكس. 
نلاحظ أن الكثرة الغالبة للجهود التحليلية النفسية في مراحلها المختلفة 
برغم اهتمامها المباشر أو غير المباشر بعمليات التذوق للأعمال الأدبية, 
ومحاولة فهمها من خلال مفاهيم تفسيرية عدة:» لم تهتم بشكل مباشر 
باستجابة القارئ للعمل الأدبى. وقد كانت هذه الدراسات على نحو ما 
بمنزلة الاستكشاف لتفضيلات الكتاب. والنقادء والمحللين النفسيين أنفسهم 
أكثر من الاستكشاف لتفضيلات القراء الفعليين» وكانت أيضا بمنزلة 
الدراسات التي تتم على أسلوب الكاتب من أجل فهم العلاقة بين أسلوبه 
الأدبى» وأسلوب شخصيته أو طرائق هذه الشخصية الدفاعية فى مواجهة 
الأزمات النفسية. ولذلك ظهر رد الفعل الحساس المضاد كرك علم 
النفس تجاه كل هذه الصور أو الاتجاهات التحليلية النفسيةء وتمثل رد 
الفعل الحساس هذا في الاتجاه الثاني الذي نتحدث عنه في هذا القسم 
من هذ الفصلء والخاص بالاتجاه الموضوعي في دراسة التفضيل الجمالي 


3 


للأدب. 


المنحى الموضوعى والتفضيل الجمالى للأدب 

البدايات 

يعتمد المنحى الموضوعى فى دراسة الدب عامةء والتفضيل الجمالى 
تالأنات بخاضنة: على إجراء حر ا مروف كينا آنه يقد م ا غا 
قابلة للتحديد» فهذا المنحى يتعامل مع الحقائق القابلة للملاحظة؛ والقياس 
داخل النص الأدبي أو خارجه (استجابات القراء فعلا)ء ويتبنى الوسائل 
المناسبة للوصول إلى مثل هذه الحقائق. 

وقد ظهرت في مواجهة هذا المنحى اعتراضات عدة بعضها ضمني 
کامنء وبعضها واضح وصریح» بل وساخر ومنكر لمدى إمكان استخدام مثل 
هذا المنحى في دراسة الأدب. فالأدب هو في رأي أصحاب هذه الاعتراضات 
مادة شديدة الرهافة. خاصة عندما تتعلق هذه المادة بانفعالات مثل الحب 
والكراهية؛ أو بقيم مثل الحرية والعدالة والمساواةء فهل يمكن ملاحظة هذه 
الانفعالات والقيم؟ وهل يمكن جعلها قابلة للملاحظة؟ ومن ثم كيف يمكن 
دراستها موضوعيا؟ 


310 


التفضيل الجمالى والأدب 


وقد قام بعض النقاد في بداية القرن العشرين بمحاولات مهمة في هذا 
الاتجاه» ولعل أشهرهم هو الناقد الإنجليزي ريتشاردز دلنه1.8.81 خاصة 
في كتابه «النقد التطبيقي و01 لدءناءةء2» الذي ظهر العام ۱929ء في 
وقت لم يكن علم النفس فيه مهتما بدرجة كبيرة بالأدب. وتظل هذه الدراسة 
- كما يشير تشايلد ‏ مثيرة تلاهتمام داخل علم التفس حتى الآن. لقذ 
أعطى ريتشاردز خلال تلك الدراسات - التي قام بها - عددا من القصائد 
غير محددة المؤلف إلى طلاب يدرسون الأدب في الجامعة الإنجليزية: التي 
كان يقوم بالتدريس فيهاء وطلب من كل منهم أن يقرأ كل قصيدة بعنايةء وأن 
يكرر هذه القراءة ثم يعلق على القصيدة ويعطيها تقييمه الخاص. 

وقد راجع ريتشاردز «استجابات الطلاب لكل قصيدة» وسعى من أجل 
الوصول إلى الصياغة؛ والتحديد للمعاني المختلفة للقصائد المختلفة؛ والتي 
كانت معانيها تختلف من قارئ إلى قارئ. وحاول أن يحدد كيفية صدور 
الأحكام الجمالية على القصائد. عندما يكون الفهم لها صحيحا أو غير 
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قبل ذلك كان ريتشاردزء بالتعاون مع أوجدن 08065 في كتابهما «معنى 
المعنى «The Meaning of Meaning‏ (العام 3)) قد حاولا التمييز بين المعنى 
العقلي» والمعنى الانفعالي للكلمات»ء ومن خلال تحليله للقصائد في كتابه 
«النقد التطبيقي» كان ريتشاردز يحاول أن يفك المعنى الانفعالي إلى ثلاثة 
مكونات هي: شعور الشاعر نحو الموضوع الذي يكتب عنه» والنغمة السائدة 
الموجهة نحو القارئ في القصيدة: ثم النية أو القصد الذي يقصد من ورائه 
التأثير في القارئ. فمن خلال القصيدة يشتق القارئ الانفعال والنغمة 
والقصد. وهي الجوانب التي تكون مسؤولة أو مفسرة للعمل الكلي الذي 
بشرله أن E A e‏ راق e‏ 
على التأويل المناسب أو الصحيح لهذه الجوانب الثلاثة من المعنى التوقعي 
.Expectatonal Meaning‏ وهو المعنى الذي يرتبط بعمليات التوقع أو الاستباق 
لا شات فى الس ارذ اکا كبا شل انشا على قك الجوانية 
النقاصية بلطن الدلالي أو المرجعي .Referential Meaning‏ الذي يحيل إلى 
أشياء أو صور خارج القصيدة: وقد يتداخل الفشل في فهم المعنى التوقعي 
(الداخلي) مع الفهم الصحيح للمعنى الدلالي (الخارجي) فتعاق عملية 
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التذوق 9 . 

کان كتاب ريتشاردز عندما صدر «إلى جانب كونه تمردا على فوضی 
النظريات النقدية. محاولة منهجية صادقة لإقامة النقد على أساس علمي 
راسخ» وكان ريتشاردز في ذلك متأثرا بالنزعة التجريبية التي كانت غالبة 
على تفكيره» وهي النزعة التي دفعته إلى التعاطف مع المدرسة السلوكية 
في علم النفس» ومن ثم التركيز في فهم التجربة الجمالية على الاستجابة 
السلوكية التي تخلقها هذه التجربة في المتلقي من ناحية؛ وعلى صلة هذه 
الاستجابة بنظرية في القيمة؛ من ناحية ثانية. وأخيرا على نظرية في 
التوضيل ل تال عها كى الامسة:. ۰ 

كذلك قام داوني رء”س«20.[ في بدايات القرن العشرين بدراسة 
استكشافية كي يتعرف من خلالها على أسس تفضيل الأغراد للجميل والسار 
من الشعرء وكذلك أنواع الانفعالات والصور العقلية المرتبطة بتفضيلات 
الأفراد لأنماط معينة من الشعر. واستخدم هذا الباحث نماذج من أشعار ل 
«براوننج» وبيرون وشلَّي ومالارميه وغيرهم» وكان يطلب من الأفراد كتابة 
تقارير استبطانية عن خبراتهم التي يشعرون بها خلال قراءتهم لهذه الأشعارء 
وخلال محاولاتهم لتنظيمها داخلياء وميز بين ما سماه الشعر الانفعالي وما 
سماه شعر الصور اعم لإه1:038 أو شعر التفكير بالصورء وقال إنه في 
النوع الأول يكون الانفعال هو السائدء وفي الثاني تكون الصور هي السائدة, 
حتى لو لم يكن هناك انفعال ما كبير يهيمن على القصيدة. وقد وجد داوني 
أن المحصلة العامة لدراسته هى أن الاستجابة العامة للشعر الانفعالى أكثر 
ف اكات العامة تشمو ارود اف فاك معد هذا ا اة 
أن الألفة بالمادة الأدبية تعمل على خفض الفروق بين الأفرادء وأيضا أن 
المضمون الخصب انفعاليا وتصوريا من المادة الشعرية يساهم مساهمة 
كبيرة في عمليات التفضيل الجمالي» وأن آثار الفروق الفردية في التفضيل 
الجمالي تكون واضحة جدا بدرجة يمكن من خلالها تجميع الأفراد في 
فكات متميزة على أساس نمط استجاباته 2 . 

وخلال دراساته المبكرةء وجد بيرت كذلك أنه حتى بعد استبعاد الفروق 
في الذكاء العام بالأساليب الإحصائية المناسبة. ظل هناك عامل كبير تشترك 
فيه كل الاختبارات المستخدمة في قياس التذوق الفني» وقد نُظر إلى هذا 
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العامل على أنه يمنزلة العامل العام للقدرة الفنية. وقد أشار بيرت نفسه 
إلى أن هذا العامل ليس مقصورا على «الفن» بمعناه الضيق» لكنه يدخل 
أيضا في كل تجليات ومظاهر التذوق الجمالي السمعيةء والبصريةء واللفظية: 
والملموسة. وقد أشار بيرت أيضا إلى أنه عندما تم التحكم الإحصائي في 
الذكاء العام» والتذوق العام (أي استبعد تأثيرهما أو حُدّدَ بالأساليب 
الإحصائية المناسبة). ظهرت عوامل أخرى أكثر تخصصا بالنسبة إلى تذوق 
الأدب (الشعر والنثر) والموسيقى؛ والتصويرء والنحت» والعمارة؛ والرسم» 
أي عوامل خاصة بالأنواع الفنية مختلفة المحتوى» وقد دعمت بحوث بيرت 
وتلاميذه التالية هذه النتائج التي يبدو أنها تتضمن الإشارة إلى وجود 
استعدادات متخصصة فطرية بالنسبة إلى التذوق أو المهارات اللفظية 
والبصرية: والسمعيةء والحركية ‏ وأنه خلال المرور عبر هذه الأقسام الفرعية 
- وفقا لمحتواها ‏ يمكننا أن نجد أيضا عوامل قطبية تشير إلى التفضيلات 
(أ) للأساليب الكلاسيكية من الفن ومنها الشعر والنثر في مقابل الأساليب 
الرومانتيكيةء و(ب) المعالجة الواقعية في مقابل المعالجة الانطباعية. وهذه 
العوامل يبدو أنها تعتمد» في جانب منها على الأقل» على العوامل المزاجية 
(39) 

كذلك أشار أيزنك فى دراسة مبكرة له إلى أنه وجد فى أحد تحليلاته 
للتقديرات المعطاة لعدد القصائد بلغ 32 قصيدةء انلا مماثلا لعامله 
القطبي الذي يميز بين الذين يفضلون الأعمال البسيطة في مقابل الذين 
يفضلون الأعمال المركبة ‏ فى الفن التشكيلى مثلا ‏ وقد كان هذا العاملء 
فى مجال الشعرء يميز هولاء الق يفضلون لخا الشعري Poetie Scheme‏ 
أو الشكل الشعري الإيقاعي المنتظم» وكذلك الإيقاعات المقفاة والموقعة 
جيدا وبسيطة المعنى: وبين هؤلاء الذين يفضلون المخططات أو الأشكال 
الشعرية ذات النزعة التجريبية غير المنتظمة فى إيقاعاتهاء وذات المعانى 
الأكثر تركيبا أو تعقيد|. في حرو ذلك كا القول إن هذا الاقام 
الواضح في الذائقة العربية بين من يفضلون الشعر العمودي ومن يفضلون 
الشعر الحديت» قد يصبح انقساما أقل إذا أقر كل طرف بحرية اختيار 
الطرف الآخرلما يتناسب مع ذائقته الخاصة, ولا يقوم بنفيه أو استبعاده 
وتأكيد ذاته واختياراته فقط كما هو حادث فعلا الآن. 
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الجهود التالية 

قدم الأدب مجموعة من الظواهر التي أفادت في تعميق الفهم لعملية 
الانتباه داخل مجال علم النفس. فقد ناقش برات 3.۸.۴۲۵۳ مثلا كيف يؤثر 
تركيب المثيرء أو العمل الفني في الشعر ‏ وكذلك في الموسيقى والفن 
التشكيلي ‏ في عملية الانتباه. فالشعر يستثير التوقعات» ويؤدي كذلك إلى 
الدهشة ذات الأثر السار عندما تُشبّع هذه التوقعات. وقد أشار برلين 
أيضا إلى اهتمامه الخاص بجوانب عدة في الشعر مثل طول الجمل وطبيعة 
الأصوات والصورء كما أشار إلى الرواية البوليسية خاصة:؛ والرواية بشكل 
عام من خلال المصطلحات الخاصة بالاستثارة وإشباعهاء فحب الاستطلاع 
يُستّثار في الأعمال الروائية من خلال خلق التوقعات والإحباطات» ثم تُصرّف 
أو تُشْبّع هذه الحالات بطرائق مثيرة للدهشة وغير عادية. 

كما ذكرناء في مواضع عدة سابقة من هذا الكتاب» فإن برلين أشار إلى 
أننا ننجذب ونستمر في اهتمامنا بالمثيرات والأعمال الفنية التي تمتلك 
قدرا معينا من الجدة نزاء707 والتركيب Com p1exity‏ والتباين Heterogeneity‏ 
أو التغاير والإدهاش. أو المباغتة 5دوعمعمزندةمن5 والغموض انعا ط۸ وغير 
ذلك من الخصائص المميزة للمثير الجمالي. فمثل هذه المثيرات تقدم مصادر 
جديدة مرتفعة من التنبيه للجهاز العصبيء ومن ثم تستثير تلك الحاجات 
البيولوجية الموجودة لدع اقات انت سا يجعلها تقوم بالاستكشاف 
لإشباع الفضول المعرفي الخاص بهذه الحاجات. وعلى سبيل المثالء فنحن 
لا نفضل المثيرات شديدة البساطة: أو المألوفة تماماء لأنها تكون شديدة 
الإثارة للمللء وتخلو من القدرة على استثارة الاهتمام: وأيضا لا نفضل 
المثيرات شديدة التركيب والغموض ... إلخء وذلك لأنها تكون مسببة للارتباك 
وللاحساس بالغموض. والاضطراب, ولا تحقق الاستجابة المناسبةء ونفضل؛ 
بدلا من ذلك» تلك المثيرات أو الأعمال الفنيةء التي تشتمل على درجة 
متوسطة, أو معتدلة من التركيب؛ فالأمر المثالي بالنسبة إلى أي عمل فني 
هو أن يقع بين هاتين النقطتينء أي عند درجة وسطى بين البساطة والتركيب. 

وهذه الصورة الخاصة بالعلاقة بين التفضيل والتركيب تتعقد إلى حد 
ما عندما يُدَخَل نمط المادة المستخدمة في حساب هذه العلاقة في الاعتبارء 
كأن تكون هذه المادة مثلا مألوفة أو غير مألوفة. كما أن المستوى الأمثل 
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للتفضيل الجمالي سوف يتغير. صعودا أو هبوطاء اعتمادا على خبرة المتلقي 
وخلفيته الثقافية وتوقعاته الخاصة من العمل الفنى. 

مجال التذوق أو الاستجابة للأعمال الأدبية قد أكد فرض التوسط لديهء 
من ذلك مثلاء ما وجده كامان «۳۵صهK‏ العام 1967 من أن تفضيل القراء 
على نوع واحد من المادة الأدبية» فإن نتائجه تتسم بالأهمية: وذلك لأنها 
اتفقت مع نتائج أخرى مماثلة في مجال الفن التشكيلي» ومن ثم فإنها 
أكدت أيضا فرض الوسطية أو الاعتدال كما عبرت عنه دراسات «برلین ا“ 
وهو فرض يحتاج منا إلى أن نتوقف عنده بعض الشيء. 


فرض الوسطية والتفضيل الجمالي 

ف رض الو فر ا اه ايقن عن ارت و ا 
والعادى وال کر ج مؤدف رکی فكرة دا باأشكال اة بخاضة 
لدى نقاد الآدب» كما نجدها لدى علماء النفس أيضاء فمثلا أشار بيكمان 
إلى أن المعنى الانفعالي مشتقء: في جانب من انتهاك هذا الشعرء أو هتكهء 
الجر او ارف كالشعي ينلد عقر من متضائمه إذا تحول إلى نكر 
وك لآن اللتاقى لن يستظيع حيكة أن بان أل يشر بخيرة الا الاتقفالن 
الناتج عن عمليات تغيير الاتجاهات. أو التوجهات البنائية أو النحويةء وهي 
العملية التي أطلق عليها اسم Syntactical Disorientation‏ :أي تغيير التوجهات 

لبنائية أو التركيبية التي يقدمها الشعر ©. وإلى مثل هذا الرأي يذهب 
الناقد الفرنسي جان كوين 1.0068 في كتابه «بناء لغة الشعر» حيث أكد 
أهمية ابتعاد لغة الشعر عن المألوف أو الشائع من اللغةء بدرجة ماء حتى 
تحقق الأثر المنشود من وراء إبداعهاء ولذلك تحدث كوين عن فكرة ا 
أو الانزياح 102 وهي الفكرة التي تتردد أصداؤها الآن بأشكال مختلفة 
قي اھ تقاد ودرا طرف هديد ن اس دا واس أيضا د 
الت ركع شكري عياد في كتابه «اللغة والإبيداع» أبعادها المختلفة وتمييزها 
عن الافكار التي قد تختلط بهاء مثل «الاختيار» و«مخالفة القواعد». وغير 
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ذلك من المفاهيم. كما أنه وجد جذورا عميقة لهذا المصطلح في التراث 
العربى متمثلة فيما سماه البلاغيون الاستطرافء والبعد فى التشبيه. 
والغراية في الاستعارةء وأن الانحراف يكون لدى العرب ايشا في «البناء 
النحوي للجملة» ولكنه لا يعني مخالفة القواعد» وإنما يعني «العدول عن 
الأصل. 

يؤكد جان كوين أن المستوى الذي يقصد الشاعر أن يفهمه وأن يوصله 
هو مسافة وسطي بين الفهم وسوء الفهم» لذلك فقد تحدث هذا الناقد عن 
مرحلتين مهمتين في تذوق الشعر: الأولى أطلق عليها اسم وجود الانحراف 
أو عرضه أو تقديمه 04126912805 Presentation‏ أما الثانية فهى: اختزال 
الانحراف م2105 Reduction of‏ والأمر هنا شبيه بتلك اتحالة السا 
العامة التي تحدث عنها برجسون وسويف وغيرهماء والتي تكون موجودة 
في بداية عملية الإبداع أو التذوق» حيث توجد حالة من عدم التوجه؛ ثم 
يُكُتَشْف توجه ما أثناء الخبرة الجمالية. من خلال إنتاج وحدات فرعية, 
تختلف عن الوحدات الموجودة الخاصة بالمعنى الظاهري للرسالة أو العمل 
الفني» وقد يتم ذلك مثلا من خلال القيام بإحداث التجاورء أو التقابل؛ 
مثلاء بين الأفكار التي لا تبدو متشابهة أو قريبة في معناها. إن حالة 
الانحراف قد تعوق عملية الفهم للوهلة الأولى. لكن هذا التفاوت يُحَل 
عندما يبدأ أو يفتح التمثيل الداخلي (العقلي أو الخيالي)ء لدى القارئ 
للقصيدة. طريقا نحو تمثل أو تمثيل آخر جديد لهاء وهو تمثل يكون أقل 
وضوحا وأكثر غموضا في البدايةء ومن ثم قد يشتبك» أو يتصادم مع المعنى 
الإشاري المحددء الذي يتفق بدوره مع معلومات أو موضوعات محددة ترتبط 
بما هو شائع أو مألوفء فالقصيدة هنا وكذلك أي عمل إبداعي متميز ‏ 
تقوم كما قال بيرنشو «52ومس8 بالتوحيد بين المألوف والغريب» بين الواقعي 
وغير الواقعي» بين الواقعي والمتخيلء ووظيفة الخطاب الشعري في رأي 
كوين هي تفتيت الاستجابة العادية المباشرة للغة أو تغييرها بحيث يكون 
توصيل المعنى غير المألوف أو غير المعتاد (أي المعنى الشعري) أمرا ممكنا“ . 

الشيء اللافت للاهتمام أن برلين يعود في مواضع كثيرة من كتاباته إلى 
كوينء ويؤكد وجود جوانب كثيرة مشتركة بينهماء خاصة في نظرتها إلى 
العناصر المكونة للأعمال الفنيةء وللعوامل المحددة لاستجابات الأفراد لهذه 
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الأعمال . 

وقد أشار عدد من المنظرين كذلك إلى أن الفن يتميز بخصائص مثل 
الجدة وكسر التوقعات» فقال الشكلانيون الروس والتشيك مثلاء إن الحيل 
الشعرية تشتمل على تحريف أو تشويه 2603005 معین» وإن ما يعطي 
الشعر أثره الخاص هو استخدام الكلمات بطرائق غير مألوفة وغير متوقعة. 
فالاستخدامات غير المألوفة للكلمات في الشعر يفترض أنها تكثف الإدراك, 
وتستثير الانتباه وتُولّد التوقعات التي تسعى دوما نحو إشباعات جديدة. 

في كل من الحياة اليومية واللغة الشعرية تصبح العناصر اللغوية مألوفة 
على نحو تدريجي» أي أنها تفقد تأثيرها وتتوقف عن أن تكون مثيرة أو 
لافتة. ومن مثل هذه الملاحظات اشتق عدد من الشكلانيين أمثال 
موكاروفسكي وشكلوفسكي الفكرة الخاصة بأن الأدب ينبغي أن يتطور. 
فإذا كانت الآثار الجمالية تنتج عن التحريف أو الانحراف عن الشائع 
والمألوف. وإذا كان الانحراف يصبح بالتدريج (مألوفا)ء فإنه ينبغي أن يكون 
هناك ضغط دائم على الفنانين المتتابعين لإنتاج تحريفات وتغييرات جديدة: 
ويكون هذا ممكنا في واقع الأمر من خلال التجريب الذي يقوم في جوهره 
على أساس الخيال والمرونة. 

صاغ عدد من المنظرين على نحو مستقل أفكارا متماثلة تتعلق بهذا 
الأمرء منهم جولير :60116 ولافير 1.3767 ومايرء وبیکمان» وكوهن. وقد مال 
عدد منهم إلى الاتكاء على أسس حدسية أو سيكولوجية تتعلق بالفهم 
الشائع. 

أما الصياغة الأقوى والشاملة فمشتقة من النظرية السيكولوجية:؛ ووفقا 
لبرلين ‏ كما أشرنا سابقا ‏ فإن الحب أو التفضيل لأي مثير يقوم على 
أساس جهد الاستثارة الخاص بهذا المثير. ويقصد بجهد الاستثارة مقدار 
الاستثارة العصبية العامة التي يستطيع هذا المثير إنتاجها في قشرة المخ» 
وجهد الاستثارة الخاص بأحد المثيرات تحدده خصائص المقارنة الخاصة 
به (مثل جدته وتركيبه قدرته على الإدهاش والبعد عن التعبير المباشر 
والأحداث سهلة التنبؤ بها...إلخ). 

وهناك كذلك الخصائص الأيكولوجية أو البيئية (مثل القيمة الإشارية 
أو المعنى أو المعاني التي يشير إليها أو يوحي بها العمل الفني)؛ والخصائص 


347 


التفضيل الجمالى 


السيكوفيزيقية المميزة (مثل شدة هذا المثير مثلا). ويشير قدر كبير من 
الشواهد إلى أن الناس يفضلون المثيرات التي تتسم بدرجة متوسطة من 
جهد الاستثارة هذاء وأنهم لا يفضلون المثيرات ذات جهد الاستثارة المرتفع 
تماماء أو المنخفض تماماء وقد تأكد ذلك من دراسات عدة على مثيرات 
أدبية (كامان وإيفانر مثلا) وعلى مثيرات بصرية (داي وفيتز) . وهناك دلائل 
عدة أيضا على أن الاستجابة الجمالية تميل إلى أن تصبح مألوفة أو عادية 
بعد ذلك» أي أنه مع تكرار العرض للمثير يتناقض جهد الاستثارة أو القيمة 
المؤثرة الخاصة بال مثير الجمالي. بحيث إنه مع زيادة تكرار العرض لهذا 
المثير الجمالي أو غيره» فإنه يفقد تأثيره؛ أي يفقد جهد الاستثارة الخاص 
بهء فالجديد يصبح مألوفا عادياء والغامض يصبح واضحاء والمدهش يصبح 
مملا ... الخ؛ ويترتب على ذلك أن نلاحظ أن العمل الفني الذي كان على 
درجة متوسطة من جهد الاستثارة لن يحافظ على هذا التأثير إلى الأيد, 
بل سيفقده تدريجياء ومن ثم يفقد قدرته على إثارة الاهتمام أو التفضيل أو 
الانتباه. ومن هنا تبرز أهمية عامل الجدة الذي أشار إليه فؤاد ذكريا 
بالنسبة للتذوق الموسيقي؛ وقد أشرنا إلى ذلك في موضعه خلال الفصل 
التاسع من :هذا اانه ا 

ويترتب على ما سبق القول إنه إذا قام الفنان؛ أو الفنانون الذين يجيئون 
بعده؛ في الجيل اللاحق؛ على إنتاج العمل الفني نفسه» أو أعمال مماثلة له 
بالمواصفات نفسهاء فإن التفضيل لهذه الأعمال سيتناقص تدريجياء وأنه 
من أجل التعويضء أو التخفيف من مسألة الاعتياد» أو الألفة» أو النفور 
هذهء ينبغي أن تكون الأعمال الفنية التالية مشتملة على جوانب أكثر وأكثر 
من جوانب جهد الاستثارة (الجدة مثلا أو التركيب)ء وهذا قد يمكن إنجازه 
من ناحية المبدآء من خلال الزيادة الخاصة في أي مكون من مكونات جهد 
الاستثارة. مثلا قد يجعل المؤلفون الموسيقيون الموسيقى» أعلى من حيث 
الشدة. وقد يرسم المصورون لوحات أكبر من حيث الحجم أو أكثر سخونة 
من حيث اللون (كما فعل ماتيس مثلا... إلخ). 

وقد يقوم الشعراء بتضمين مقاطع نثرية داخل القصائد. أو يتخلصون 
تماما من القوافي» أو يمزجون بين الشعر والقصة القصيرة أو المسرح 
والصور والفنون التشكيلية؛ أو يتعمدون الغرابة والسخرية والصدمات في 
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القصائد؛ وقد يضع الروائي مقاطع تحوي معلومات مستمدة من الصحف 
أو وسائل الإعلام أو غيرها فيما يسمى بالرواية التسجيلية؛ وقد يضع 
قصائد (أغاني وأمثالا شعبية ومعلومات علمية أو ما شابه ذلك من أجل أن 
يحدد في الشكل الشائع للرواية أو القصيدة... إلخ). 

وقد يعكس الأدب خاصة: والفن عامةء ما يحدث في المجتمع ويعبر عنه 
(ليس بشكل مرآوي كما قالت نظرية الانعكاس)ء لكنه يفعل ذلك من خلال 
طرائق مختلفة في الأزمنة المختلفةء فإذا كان هناك ضغط نحو التغير في 
عالم الفن: فإنه يكون هناك بعض الضغط ال مقاوم للتغير ضده أيضا . وعلى 
المستوى الاجتماعيء يكون معدل التغير في التراث الشعري هو دالة للقيمة 
المعطاة للجدة من خلال النظام المنتج للشعر (الشعراء أنفسهم): وهذا النظام 
الذي ينتج الشعر هو دالة ‏ كما قال مارتنديل ‏ في كثير من الأحوال؛ 
لاستقلال النظام الشعري عن الجمهور“. 

يحدث هذا لأن القيم الشعرية السائدة والتي تكون بالضرورة في حالة 
تنافس مع عملية الجدة والتجديد (قيم مثل الجمال والموضوع المناسب 
والتركيب أو النحو المناسب... إلخ)ء تقوم في النهاية على أساس الحاجة 
إلى التواصل مع الجمهور. وعلى المستوى السيكولوجيء فإن التعود أو 
الاعتياد. هو أمر يحدث على نحو تدريجي. وكي يحدث ينبغي أن يكتشف 
الجمهور أن العمل الفني عمل طارد أو منفر للأعمال أو غير مثيرء وهذا لا 
يحدث فقط بالنسبة إلى الأعمال ذات جهد الاستثارة الأقل فقط (القديمة)ء 
لكن إلى الأعمال ذات جهد الاستثارة الأكثر (الجديدة)؛ وترجع هذه الضغوط 
المناوئة (المعارضة) للضغوط الخاصة بالجدة إلى تغير منظم سابق راسخ 
في الفن كان في زمانه جديدا ومغايراء وبقدر ما يوجد جمهور خاص بشكل 
فني معين» فإن التغير في الشكل الفني ينبغي أن يكون تدريجيا ومنظماء 
أكثر مما ينبغي أن يكون انفجاريا وفوضويا ومنفصلا عن الجمهور بكافة 
مستوياته. 

لم تستطع النظريات النقدية الشكلانية (موكاروفسكي أو ياكوبسون 
مثلا) تقديم تفسيرات مقنعة خاصة بالتغيرات الجمالية؛ وكذلك لم تستطع 
نظريات أخرى خارج الشكلانية مثل نظريات بيكمان وماير وكوهين تقديم 
تفسيرات مقنعة حول الاتجاه الخاص» الذي يمكن أن تأخذه التغيرات في 
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المحتوى الجمالي. وإحدى مزايا هذه النظرية التي قدمها برلين ومارتنديل 
كل بطريقته الخاصةء هي أنها تقدم تنبؤات خاصة محددة حول التتابع 
الخاص بالمحتويات والأساليب المتوقعة في أي تراث أدبي أو فني. 

وبشكل مختصرء يمكننا القول إن حركة التجديد في الشعر العريي» 
والتي بدأت في أواخر أربعينيات وبداية خمسينيات القرن العشرين» كانت 
محاولة لتحريك الذائقة العربية أو إزاحتها قليلا عن شكل الشعر الموزون 
المقفى الراسخ منذ قرون عديدةء وذلك من خلال عنصر الجدة» فبداً هذا 
الشعر يتخلى تدريجيا عن القافية والشكل ذي الشطرينء وحل محله تدريجيا 
الشكل المسمى «شعر التفعيلة» وهو ذلك الشعر الذي حافظ على الوزن 
والإيقاع وأسقط القافية وغير الشكل الخارجي والمضمون الداخلي للشعر. 
وقد كانت هذه التغييرات موفقة بدرجة كبيرة لأنها كانت إزاحة صغيرة 
محسوبة» ثم بدأ الشعر يتخلى تدريجيا بعد ذلك عن الوزن بالمعنى الخليلي؛ 
ويحاول أن يقدم جديداء حاول أن يستبدل بالموسيقى الخارجية للشعر 
نوعا خاصا من الموسيقى الداخليةء فظهر الشكل المسمى قصيدة النثرء 
وهذا الشكل الشعري الأخير هو تقريبا شعر بلا جمهور بالمعنى القديم, 
شعر يعتمد على الكتابة لا الشفاهية وعلى البصر لا السمع» وجمهوره هم 
شعراؤه ونقاده» ونعتقد أن جانبا من انصراف الجمهور عنه هو أنه حاول أن 
يحقق قفزة في الهواء من خلال التغيير في الشعر العربي بشكل جذري» أي 
دون إزاحة أو انحراف, أو ابتعاد تدريجيء كما نادى بذلك العديد من النقاد 
والعلماء الذين سبق أن أشرنا إليهم. 


«أياكانتالأشكال 
والأساليب المستخدمة في 
السينماء فإن الواقع ينظم 
نفسه فيهاء كلها. من خلال 

منطق كلي خاص». 
مؤرخ السينما الفرنسي 
«جان ميتري» 


جمالبات التلقي وفنون الاد 


في آخر ليلة عرض لمسرحية «موت بائع متجول» 
على أحد مسارح «برودواي» بالولايات المتحدة. وفي 
آخر ظهور له في هذه المسرحية؛ اعترف الممثل 
الأميركي الشهير داستن هوفمان بأهمية الدور الذي 
يلعبه الجمهورء فظهر على المسرح» وشكر كل من 
كان موجوداء وشاركهم هذا الفرح الدائم؛ وقد شكر 
الجمهور بشكل خاص لأنه كان موجودا مع الفرقة 
الممسرحية «وبين أفرادها» خلال كل ليالي 
ا 0 

هذا التآكيد الخاص على وجود الجمهور «بين» 
الممثلين أو المؤدين في قاعة المشاهدة» يؤكد أن شيئًا 
تفاعليا مهما يحدث بين الفنانين والجمهور. يحدث 
هذا في كل الفنونء ويحدث بشكل خاص في فنون 
الأداء التي تشتمل على المسرح:؛ والموسيقى. 
والسينماء والغناءء والأوبراء والباليهء والرقص 
وغيرها. 

يشير مفهوم الأداء في معناه العام إلى حالة من 
النشاط العام تميز السلوك الإنساني. خاصة عندما 
يكون الإنسان منهمكا في فعل (أداء) معينء ويشير 
مفهوم الأداء في الفن إلى هذا الانهماك الخاص 
الذي يقوم به الفنان. بجسده خاصة:؛ وبتوجيه من 
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مارات وغه وخيالة واتقعالاتة من أجل التثفية لنشاط فى معين: 

ونكتفي في هذا القسم بالحديث عن المسرح والسينما باعتبارهما النوعين 
اللذين اسار باتماحات التاحكين فى همال عا الكفين اكثر مزح غر ها 
من فنون الأداء. 


جماليات التلقى في المسرج 

يعد الانغماس في تلك التخييلات السارة التي يقدمها المسرح والسينما 
لنا أحد أشكال الهروب من الرتابة: فما يتم الاحتياج إليه وافتقاده عند 
مستوى حياتنا الرتيبة» قد يُوَكْر على نحو مباشر من خلال تلك التخييلات. 
التي تستثار بفعل الترفيه» في أثناء مشاهدتنا لمسرحية أولفيلم سينمائي. 
وليست كل الأعمال المسرحية أو السينمائية معنية بتقديم المتعة أو الإشباع 
الخيالي لناء فهناك أعمال لها وظيفة تعليمية؛ أو تربويةء أودعائية... إلخ. 
وهذه لا تدخل في نطاق اهتمامنا هنا. كما أن التخييلات المرتبطة بالمسرح 
والسينما ليست كلها سارة؛ إنها قد تكون مقلقةء ومثيرة للخوف والتوترء بل 
حتى مرعبة: لكن الطريقة التي تُعَرّف هذه الانفعالات بهاء هي التي يتحقق 
معها ومن خلالهاء الإشباع» والأمر هنا شبيه إلى درجة كبيرة بما قاله ماير 
كما أشرنا سابقا ‏ عن الموسيقىء تلك التى تستثير التوترات والتوقعات. 

وهذا الآمر قريب أيضا بدرجة كبيرة من مفهوم التطهير لدى أرسطوء 
فجوهر التطهير هو الوصول إلى سيطرة أكبر على الرعب أو الخوف 
وعلى ما يرتبط به من مشاعر غير سارة. خاصة ما يتعلق منها بالصدمات 
التي تنتمي إلى ماضينا الخاص. 

لكن المسألة هنا ليست مجرد إثارة انفعالات وتوقعات ثم خفضهاء أو 
سيطرة على مشاعر الرعب» أو غيرها من المشاعر غير السارة. فجوهر 
عملية التلقي يتضمن مشاركة فعالة من المتلقي؛ وهي مشاركة تكشف عنها 
نظرية العاملين حول الفكاهة التي يقترحها جلين ويلسون مثلا. وخلاصة 
هذه النظرية أن الفكاهة تتطلب كلا من استثارة التوترات وخفضها أو 
بينهماء والفكاهة هي مزيج من الدفء والأمان والمرح» من ناحيةء والعدوان 


جماليات التلقى وفنون الأداء 


أو الخوفء من ناحية أخرىء فهي تمزج بين الميل للاسترضاءء أو الضعف 
(الابتسام)؛ والسيطرة أو القوة (الضحك)ء ويحدث هذا أيضا في ألعاب 
المفاجآت في مدن الملاهي الحديثة. حيث تكون الفكاهة والضحك ناتجة 
عن خليط من مشاعر التهديد» والخوف, والتوتر المتصاعد أولا. مع ما 
يصاحب ذلك من بعض مشاعر البهجة غير المكتملةء ثم تكتمل البهجة - 
ثانيا ‏ مع الإحساس بالأمان الكبير في نهاية اللعبة. 

ويحدث شيء مشابه لهذا خلال خبرة التلقي المسرحية؛ فالمشاهد 
يتعاطف مع الممثل ويشعر بالخوف والشفقة: كما أشار أرسطو. لكنه يشعر 
أيضا بالآمن» وذلك لآن الخبرة التي يشعر بها هي خبرة بديلةء ليست خبرة 
من الدرخة الأولى بل خبرة من الدرجة الثانية: غالأحداث المزكبطة بمشاعر 
الرعب» والغضب. والانتقام. والخوف لا تحدث له» بل تحدث على مسافة 
منهء ومن ثم فإنه. على الرغم من تعاطفه وحالة الشفقة لديهء أو شعوره 
بالخوف أو الرعب» شر انشا بأن الأحداث التي تحدث أمامه ليست 
حقيقيةء بل أحداث متوهمة أو متخيلة. بل حتى لو كانت حقيقية فإنها لا 
تحدث له؛ بل لشخص آخرء كما أنه يشعر أيضاء وفي الوقت نفسه» بأن 
هذه المشاعر غير السارة ‏ أو حتى السارة لو كانت كوميدية ‏ أيا كانت 
قوتهاء لا تخصه وحده. بل يشاركه فيها آخرون يجلسون معه في القاعة 
نفسهاء ويشاهدون ما يشاهده ويشعرون بما يشعر به» ومن ثم فإن الأمر لا 
يتعلق به بشكل مباشرء ومن ثم لن يكون الضرر عليه مؤكداء فهي خبرة 
تحدث على «مسافة» منه ‏ كما أشار إلى ذلك أرسطو ‏ وأشار إلى ذلك 
بوالو بعده بعدة قرون» وحتى لو شعر المشاهد خلال عمليات التقمص 
الشديد لهذه الأحداث بأنها تتعلق به فإنه يشعرء. من ناحية أخرى. بأن 
وجود آخرين معه يشاركونه المصير المشترك نفسه يزيد من إحساسات 
الأمان الخاصة لديه. 

نحن في المسرح ‏ كما يشير أحمد عبدالمعطي حجازي ‏ «نبحث عن تلك 
المتعة الخاصة التي لا يحققها لنا إلا هذا الفن بالذات» فن التمثيل أو 
التشخيص الذي نشاهده جماعة كما نعيش جماعة, لأنه سيحضر لنا 
حياتنا الداخلية ويشخصها كأنها واقع حي» وحاضر مشهود نلعب فيه 
أدوار الأبطال وأدوار الشهود في وقت واحدء فنحن نندمج دون أن نغادر 
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مقاعدنا في قاعة المسرح: ونتابع ما يدور على الخشبة دون أن نكون 
محايدين. ونحن لا نستطيع أن نندمج إلا إذا كان للعرض منطق يساعدنا 
على متابعته. وتفسير مفرداتهء واكتشاف دلالاتهء فالمتعة التي نبحث عنها 
في المسرح متعة عميقة مركبة؛ لأنها تجمع بين التسلية؛ والتفكيرء والانفعالء 
والمراقبة. واستشعار الوجود الفردي والوجود الجماعي في الوقت ذاته» . 

إن شعور المتلقي ‏ بشكل غير مباشر أو لا إرادي ‏ بأن الخبرة المسرحية 
والسينمائية التي يتعرض لها هي في جوهرها خبرة بديلة (خبرته ليست 
خبرته بل بديل لخبرة الممثل أو الشخصية المسرحية) وأن هذه الخبرة خبرة 
مشاركة أيضا (يساهم هو فيها مع الممثلين ويساهم أو يشارك معه المشاهدون 
الآخرون في حمل بعض أعبائهاء وأنه ليس وحده في هذا الصراع)ء يجعل 
هذا الشعور مشتملا على مستويات رأسية (الخبرة البديلة)ء وأفقية (خبرة 
المشاركة). ومن ثم يكون شعورا متسما بأعماق سيكولوجية خاصة؛ ونوعا 
من الأداء الخاص الذي يقوم به المتلقي نفسه بشكل إيجابي وفعال أيضا. 

اعتمد أرسطو في تفسيره لعمليات الاستجابة لما يحدث على خشبة 
المسرح على مفهوم «المحاكاة وما يرتبط به من مفاهيم» والمحاكاة في رأي 
أرسطو أمر فطريء موجود عند الناس منذ الصغرء والإنسان يفترق عن 
سائر الأحياء بأنه أكثر محاكاة؛ وأنه يتعلم أول ما يتعلم بطريق المحاكاة؛ ثم 
إن التلذذ بالأشياء المحكية أمر عام للجميع». 

والكوميديا هي في رأيه «محاكاة الأدنياءء لا بمعنى وضاعة الخلق على 
الإطلاق: فإن المضحك ليس إلا قسما من القبيح» والأمر المضحك هو 
منقصة ما وقبّح لا ألم فيه ولا إيذاء” . أما التراجيديا فهي «محاكاة فعل 
جليل كامل؛ له عظم ماء في كلام ممتع تتوزع أجزاء القطعة عناصر التحسين 
فيه محاكاة تمثل الفاعلين ولا تعتمد على القصصء وتتضمن الرحمة 
والخوف لتحدث تطهيرا لمثل هذه الانفعالات. وأعني «بالكلام الممتع» ذلك 
الكلام الذي يتضمن وزنا وإيقاعا وغناءء وأعني بقولي تتوزع أجزاء القطعة 
عناصر التحسين فيه أن بعض الأجزاء يتم بالعروض وحده على حين أن 
بعضها الآخر يتم بالغناع. 

والمحاكاة في التراجيديا كما يراها أرسطو ليست محاكاة للأشخاص 
بل للأعمال والحياة. وللسعادة والشقاء. والسعادة والشقاء هما في العمل. 
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و«الغاية» هي فعل ماء وليست كيفية ماء على أن الكيفيات تتبع الأخلاق؛ أما 
السعادة أو ضدها فتتبع الأعمال. فالتمثيل إذن لا يقصد إلى محاكاة الأخلاق 
ولكن يتناول الأخلاق من طريق محاكاة الأفعالء ومن ثم فالأفعال والقصة 
هي غاية التراجيديات» والغاية هي أعظم شيء/7. 

يؤكد أرسطو كذلك فكرة الوحدة العضوية في المسرح» وخاصة فيما 
يتعلق بالقصة التي يحكيها . فالقصة «من حيث هي محاكاة عمل يجب أن 
تحاكي عملا واحداء وأن يكون هذا العمل الواحد تاماء وأن تنظم أجزاء 
الأفعال بحيث إنه لو غير جزء ما أو نزع لانفرط الكل واضطرب. 

والقصة قد تكون بسيطة أو معقدة؛ ويحدث التغير في القصص البسيطة 
دون انقلاب أو تعرفء أما الفعل المسرحي - أو القصة ‏ المعقدة فهو «ما 
يحدث فيه التغيير بانقلاب» أو بتعرف, أو بهما معا. وينبغي أن ينتج الانقالاب 
والتعرف من نظم القصة نفسه؛ بحيث يقعان مترتبين على الآمور السابقة 
في القصة؛ إما عن طريق الضرورة وإما على طريق الرجحان... والانقلاب 
هو التغير إلى ضد الأعمال السابقةء مثال ذلك إن الرسول الذي يجيء إلى 
أوديبوس في تراجيدية «أوديبوس» ليبشره ويخلصه من خوفه على أمه لا 
يكاد يُظهر من هو حتى يأتي بضد ما آراد... أما التعرف فهو التغير من 
جهل إلى معرظة غير يفضي إلى هيه أو كو بين الأشخاصن الاين أعدهم 
الشاعر للسعادة: أو الشقاءء وأحسن التعرف ما اقترن بالانقلاب. كما هو 
الشأن في قصة أوديبوس ... والتعرف والانقلاب يحدثان شفقة أو خوفاء 
والأفعال التى تحدث الشفقة أو الخوف. هى ما تعتمد التراجيديا محاكاته. 
ثم إن الششاء والسبعادة بعصيلاق من مثل هذه اهال . 

وفي خلال إبداع هذه الأعمال المسرحية يقول أرسطو «ينبغي على 
الشاعر سواء أكان الموضوع الذي يتناوله قديما أو مبتدعاء أن يبدأ بتخطيط 
عام له. ثم يفصل قطعه ويمد أطرافه». 

هدق التراجيدياء إذن» «هو أن تثير الإشفاق والخوف: الإشفاق على 
البطل مما عاناه وما يعانيه. والخوف عليه مما ينتظر أن يعانيهء وإنه عما 
يقال في هذا الصدد إن الإشفاق إنما يكون إشفاقا من المتفرج على البطل. 
وأما الخوف فيكون خوفا من المتفرج على نفسه خشية أن يصيبه مثل ما 
أصاب البطل؛ أو قل إن الخوف الذي يحسه الرائي هو خوف من المجهول 
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بصفة عامة... وإنه مما يذكر بمناسبة القول عما تثيره التراجيديا في 
نفوس الرائين من إشفاق وخوف أن أفلاطون كان قد هاجمها على هذا 
الأساس نفسه» إذ مادامت التراجيديا تثير فينا الإشفاق والخوف, فهي إذن 
تزيد من جانبنا الانفعاليء وبالتالي تزيدنا ضعفاء أما أرسطو فكأنما أراد 
الرد على أفلاطون في ذلك حين قال إن استثارة الخوف والإشفاق فينا من 
شأنها أن تطهرنا من هذين الانفعالينء إذن فالتراجيديا بهذا التطهير لنفوسنا 
من جوانب ضعفنا تزیدنا قوق 219 

ترددت أصداء فكرة المحاكاة في التراث العربي» فربط عبدالقاهر 
الجرجاني في «أسرار البلاغة» بينها وبين التخييل الذي اعتبره نوعا من 
الكذب البارع؛ وقدرة على التلاعب بذهن المتلقي» ووجد أمثلة خاصة على 
التخييل في ألوان البديع الثلاثة: التشبيهء والاستعارةء والتمثيلء وقال إنها 
تتميز عن غيرها من أصناف البديع بوجود المحاكاة والتخييل فيها على نحو 
كبير. كذلك ذكر حازم القرطاجني في «منهاج البلغاء» أن التخييل والمحاكاة 
هي الحقيقة المميزة للشعرء وأن المحاكاة قد تقوم بنفسهاء وقد تستند إلى 
عوامل أخرى مساعدة» يذكر منها حسن تأليف الكلام» وقوة صدقه. وقوة 
شهرته... وهناك تأثيرات عديدة لهذه الفكرة استعرضها شكري عياد في 
دراسته المميزة المصحوبة بترجمته وتحقيقه لكتاب الشعر لأرسطو وزات 
المهمة أيضا التي كتبها حول هذه التأثيرات'. 

مازالت أصداء فكرة المحاكاة كما عرضها أرسطو في كتاب «الشعر» 
تتردد في التراث الغربي أيضاء بل إن البعض مثل أوتلي رها٤K.0‏ (أستاذ 
علم النفس بجامعة تورنتو بكندا) قد قال في بداية العقد الأخير من القرن 
العشرين إن الترجمة الدقيقة لكلمة محاكاة وهه" الإغريقية ليس التقليد 
100نم كما شاع الآمرء ولا التمثيل العقلي 5ه300]مء5ه:م 2 (كما قال هنري 
جيمس مثلا) بل الأصوب ترجمتها بالمماثلة أي بكلمة 5ه ةاساصنة؛ فالفعل 
الدرامي كما أشار أرسطو خاصة في التراجيديا هو بمنزلة المماثلة للأفعال 
الإنسانيةء و«المماثلة» ليست هي «المحاكاة» الحرفية”" بل هي مماثلة 
(محاكاة) للأعمال والانفعالات والحياة وليس للأشخاص كما أشرنا نقلا 
عن أرسطوء ومن ثم فهي تتسم بقدر من العمومية والتجريد كما هي الحال 
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في المسرح يقوم الممثلون بتصوير الأفعال أو تجسيدهاء كما أن المسرحية 
ككل تجري أحداثها في عقول المتلقي مثلما تحدث عمليات «المماثلة» 
للأحداث؛ والقصص والموضوعات داخل الكمبيوتر. كما في أفلام الكارتون 
والكوارث الطبيعية مثلا. 

وهكذا فإننا نجد أن تفسيرات فكرة المحاكاة. كما ترددت أولا لدى 
أفلاطون» وكما قدمها أرسطو منذ أكثر من عشرين قرناء مازالت تتعدد 
وتتجدد حتى في عصر تكنولوجيا المعلومات الذي نعيش فيه الآن. وحيث 
تمكن العقل الإنساني من توليد «نماذج» تماثل أو «تحاكي» العالم أو تتعلق 
به. كما أنه يستطيع أن يقوم بمعالجة هذه النماذج من خلال التعديل والتغيير 

وهكذا تصبح عقولنا موازية في عملهاء كعالم أصغرء لما يحدث في 
العالم الأكبرء العالم المادي وعالم الأفعال الإنسانيةء وهكذا أيضا تصبح 
عقول المتلقين موازية في نشاطها لما يحدث أمامها على خشبة المسرح» أو 
على شاشة السينما أو في العمل الروائي وهذه بدورها تكون مماثلة لما كان 
في عقل المؤلف أو المخرج ... إلخ. 

وتزخر اللغات الإنسانية بالكلمات الدالة على هذا التوازي أو المماثلة 
(وليس المطابقة الحرفيةء على نحو مباشر, أو غير مباشر) ومن ذلك مثلاء 
كلمات مثل: التشبيهء الاستعارة: المجازء التوازي» التناظرء التماثل؛ التمثيل. 
النظرية: النموذج, الواقع الافتراضيء المقارنة ... إلخ. 

وفي كل الحالات ليس هناك نسخ حرفي أو تطابق تام بين شيئين أو 
عمليتين: بل هناك مساقة ماء إزاحة ماء انحراف ماء بين الأصل والصورة 
بين المشبه والمشبه بهء بين الواقع والنظرية؛ بين الشيء وما يناظره أو حتى 
يماثله؛ فالمحاكاة كما ذكرنا وكما وضعها أرسطو ليست محاكاة لشخصيات 
بل لأفعال وانفعالات. وهذه المسافة هي التي تتيح الفرصة لتأمل العمل 
الفني ثم التوحد معه؛ أو التقمص له» أو التعاطف معه أو غير ذلك من 
المصطلحات أو الحالات التي تصف هذه الحالة التي تنتهي بالتطهير كما 
وصفه أرسطو. 

أشار أرسطو إلى أن ما تحققه الدراما التراجيدية إنما يتمثل في التركيز 
على الجوانب الجوهرية من النشاط الإنسانيء وكذلك تكون «المماظة» بالمعنى 
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الحديث مهتمة بالجوانب الجوهرية من الأفعال والأعمال والموضوعات. 

وأشار أوتلي وجونسون ليرد e1۲4‏ -«0ی«طە[ إلى أن البشر بشكل عام 
يفضلون أن يوجدوا في حالات انفعالية معينة خلال فترات عديدة من 
خا 1 

وترتبط فكرة التطهير لدى أرسطو بإثارة انفعالى الشفقة والخوف لدى 
المتلقي في أثناء المشاهدة, والتطهير ليس هو التطهر Purification‏ بالمعنى 
الديني ولا «تطهير الجروح» «متنهعتناط بالمعنى الطبي. فقد يوحي هذان 
المعنيان بأن المتلقي عندما يذهب للمسرح تكون لديه انفعالات مختلطة أو 
شريرةء ثم تحدث لها في أثناء المشاهدة المسرحية وعقبها حالة من «الطهر» 
أو «الطهرانية» أو أنه قد تكون لديه «أمراض انفعالية» يحدث لها «تطهير» 
في أثناء المشاهدة أو عقبها فتشفى. 

وهذه المعاني يبدو أنها لا تنقل أو «تماثل» المعنى الدقيق للتطهير كما 
قصده أرسطو وخاصة عند حديثه عن الانقلاب في الحدث. وكذلك التعرف 
الذي يعقبه لدى المشاهدء فالتطهير يعتمد على التعرف والتعرف عمليه 
«معرفية»» أي عملية ترتبط بالفهم الكامل للأحداث التي تقع أمام المشاهد. 
وبهذا يكون للتطهير معنى معرفي أعمق من معناه الانفعالي الذي كثيرا ما 
يتردد في الأذهان. 

ونحن نميل إلى الاعتقاد بأن عملية التطهير هذه تشتمل على جوانب 
انفعالية وجوانب عقلية. جوانب انفعالية ترتبط بإنجاز وظيفة التراجيديا 
من خلال مشاعر الشفقة التي تشتمل في جوهرها على انفعالات اقتراب 
(التعاطف أو التقمص)ء وكذلك الخوف الذي يحوي بدا خله انفعالات الابتعاد 
(أو المسافة النسبية). كما أن انفعالات أو عمليات معرفية أخرى قد تدخل 
في خلال فعل التلقي المسرحي (أو السينمائي أو الروائي أو السردي بشكل 
عام) كإثارة التوتر وإشباعه» أو الغضب أو الفرح أو الاستنكار ... إلخ. وفي 
خلال عملية المشاهدة هذه تتوالد المعاني والأفكار والأهداف والدوافع 
والاهتمامات لدى المتلقي» ومن ثم يقوده الفعل المسرحي» بل النشاط المسرحي 
كله بما يشتمل عليه من إضاءة وصوت وموسيقى وديكور وغيرها ‏ نحو 
حالة خاصة من الفهم الكامل. ولذلك فالأمر هنا ليس مجرد عملية تعاطف 
أو تقمص أو تظهير انفعالية كاملة؛ ولا عملية تعرف أو فهم وإدراك معرفية 
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كاملةء بل هي حالة في منزلة بين المنزلتين؛ بين الانفعال والمعرفةء والتقمص 
والتعرف, والتطهير والفهم. وفي قلب هذه العملية تكمن الخصوصية المميزة 
للفن إبداعاء وتذوقاء وتفضيلا ونقداء مع عدم الإغفال كذلك للاطار الثقافي 
والاجتماعي والفردي الخاص بنشاط المشاهدة أو التلقي» وتلك أمور جديرة 
كلها بالاعتبار. ۰ 

في المسرح أو في خلال قراءتنا رواية ماء نركز على انفعالاتناء ونتأملها 
في مكان آمن بعيد عن الحياة اليومية (أي على مساقة منا) وعندما يحدث 
هذا نستطيع أن نصل إلى فهم أعمق لعلاقة هذه الأعمال الفنية بمعتقداتنا 
ورغباتنا وأفعالنا. إننا نستطيع هنا أن نصل إلى حالة من الفهم الواضح 
لبعض العلاقات المركبة الموجودة بين انفعالاتنا وأهدافنا وأفعالنا الخاصة. 
هنا تجعلنا الأعمال الفنية نقترب من المقولة القديمة «اعرف نفسك» فنيداً 
فى تكوين تمثيلات ك« هناه)ءsءإpءR‏ واعية؛ وكذلك مماثلات Simulations‏ 
وا ااا اعدا كا وكذنك ملاظة هذه الذات والأشواف اكاد 
ثم بالعالم الذي نعيش فيه“ . 

والتوحد ليس مجرد عملية سيكولوجية تحدث عندما نقراً روايةء أو 
نشاهد فيلما أو مسرحية:؛ لكنه نشاط أو عملية لا يمكن أن يحدث أي شكل 
من أشكال السرد الخيالي تأثيراته من دونها' . فهذه العملية تقدم القاعدة 
الأساسية للتفكير حول ما يربط القارئ بالنصء أو المشاهد بالفيلم أو 
المسرحية. فإذا كانت الرواية هي نوعا من الحلم كما كان الروائي الإنجليزي 
ستيفنسون يقول» وكما قال فرويد وغيره بعد ذلك» فإنه حلم يشتمل على 
رغبة ماء رغبة يقوم المبدع بتشكيل نصه الروائي أو المسرحي أو السينمائي 
في ضوئهاء حتي يشبع هذه الرغبة لديه ولدى المتلقي في الوقت نفسه» إن 
المبدع يصبح متلقياء والمتلقي ذاته يصبح مبدعاء أو يصبح على الأقل شخصية 
في الرواية أو المسرحية أو الفيلم» ولن يكون هذا ممكنا دون عملية التوحد 
هذه كما سيق أن أشرنا. 

ترتبط فكرة التوحد على نحو وثيق بفكرة المحاكاة أو المماثلة» وذلك لأن 
متابعة الحبكة تتطلب من المتلقي فهم الأفعال المسرحية (وخاصة دوافعها 
وأهدافها) أو التعرف عليها على أنها خطوات في الخطة المسرحية الكلية 
التي تحدث على خشبة المسرح. 
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عند عمر الرابعة أو الخامسة يستمتع الأطفال بالقيام بألعاب تشتمل 
على أدوار تفاعلية خاصة؛ مثل دور الطبيب والمريض. أو رجل الشرطة 
واللصوص. والأزواج والزوجات ... إلخ؛ هم كذلك يمثلون قصة ما من 
خلال هذه الأدوار. وقد يستمعون للقصص. أو يشاهدون نماذج من 
الشخصيات ترتبط بهذه الأدوار في التلفزيون ويقولون «عندما أكبر سأصبح 
مثل هذا الشخص.ء أو سأصبح كذا وكذا» إن هذا كله يدل على وجود جذور 
مبكرة لتلك الميول التي تدفع الإنسان إلى التوحد مع شخصيات معينةء ومع 
أدوار معينة ومن خلال شكل سردي (قصصي أو مسرحي أو سينمائي ... 
إلخ) معين وفيما بعد ومع تزايد أعمارهم وصولا إلى الطفولة المتأخرة, 
والمراهقة. والرشد يتوحد الأفراد مع شخصيات أخرى من الواقع أو من 
التاريخ أو من الأعمال الفنيةء ويحاولون محاكاة أفعالها ونشاطاتها بأشكال 
مختلفةء وذلك من أجل إضفاء المعنى على أفعالهم وكذلك من أجل الاستمتاع 
بتلك الخبرات التي تجلبها إليهم عملية التوحد هذه©". 

إن ما تحاول عمليات الإبداع المسرحي أن تفعله من خلال النص: كما 
يُمثّل على خشبة المسرح هو أن تحول المتلقي من حالة المشاهدة «البعيدة» 
على مسافة؛ إلى حالة المشاهدة القريبة التي لا يصبح خلالها هذا المتلقي 
ملاحظا أو مشاهدا للعملء بل مشاركا فعالا فيهء ويحدث الأمر نفسه 
بدرجات متفاوته في الرواية وفي السينما أيضا. 

وتشير نماذج «معالجة المعلومات» الحديثة في مجال علم النفس المعرضي. 
أو سيكولوجية الفن؛ والتي اهتمت بتفسير الاستجابة الجمالية للفنون خاصة 
إلى أن ذلك الميل الموجود ‏ لدى الأفراد - للانشغال الخيالي بخبرات أخرى. 
ميل يكون مشتملا على ردود أفعال واستجابات متسمة بالقوة عندما يقوم 
هؤلاء الأفراد بمشاهدة أحداث مشحونة بالطاقة الانفعالية على نحو 
خاص". وذلك لأن هذه الأحداث أو الخبرات إما أنها تعمل على زيادة 
القدرة على فهم الموقف الذي يمر به أناس آخرون: وإما أن هذا الموقف 
يُفهّم كما لو كان المرء يمر به هو نفسه؛ وفي الحالين تكون استجابات 
الأفراد لهذه الأحداث متسمة بالقوة الملحوظة, وإذا كانت هذه الأحداث 
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سارة سيشعر الناس بالبهجة؛ وإذا كانت مأساوية سيشعرون بالأسى أو 
الحزن العميق. وهذا النمط من الخبرة البديلة سبق أن تحدث عنه أرسطو 
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خلال حديثه عن التراجيديا وعن الدراما وعن التعاطف والتطهير. وأيضا 
ما تحدث عنه ليبس تحت اسم «التقمص» وتحدث عنه فرويد وغيره تحت 
اسم «التوحد»» وهو أيضا المفهوم المحوري الموجود في كثير من الدراسات 
الجمالية التي اهتمت بتفسير الاستجابات لفنون الأداء على نحو خاص. 


أفئ التوقعات 

اهتمت الممارسة الدرامية دائما ‏ على عكس التنظير ‏ «بمسألة مشاركة 
الجمهور وتورطه. فالكاتب المسرحي حين يشكل نصه الدرامي يصع دائما 
نصب عينيه استثارة توقعات واستجابات معينة لدى الجمهور. وكذلك يفعل 
المخرج المسرحي دائما حين يشكل عرضه المسرحي» وتتضح الطبيعة 
التفاعلية للمسرح بشكل خاصء؛ فى عملية إعادة الكتاية التى يضطلع بها 
الكاتب المسرحي بنفسه (أو التي تطلب منه) وذلك في أثناء البروفات 
المسرحية. ومن خلال الحذف والتعديالات التي يجريها المخرج, وذلك بعد 
العروض الأولية والمناظرات مع المتفرجين» أو حتى في أثناء العرض الفعلي 
للمسرحية'. 

ولعل فكرة أفق التوقعات 5ده400]ءءم<8 Horm of‏ التى طرحها ياوس 
135 تكون مفيدة هنا في شرح بعض ما يحدث من بناء للتوترات» ومن 
تخفف منها أيضاء ومن مشاركة ومن إبداع فعلي للنص المسرحي في كل 
فعل مشاهدة أصيل يقوم به المتلقي. 

«استلهم ياوس مفهوم «أفق التوقعات» من جادامر وأقام عليه ساس 
جمالية التلقي لديه. حيث يكون العمل المسرحي مشتملا في وقت واحد 
على النص بوصفه بنية معطاة» وعلى تلقيه أو إدراكه إدراكا حسيا من قبل 
القارئ أو المشاهد ... ويتشكل معنى النص في تجدده الدائم؛ والمعنى المتجدد 
التجرية الفخرض. شي :القلنى. 3 إن التتشي هو الذى يق ناا ية 
العمل وفي كل مرة تتغير فيها شروط التلقي التاريخية والاجتماعية» يتغير 
المعنى فيهاء فالعمل الأدبى حتى لحظة صدوره لا يكون ذا جدة مطلقة 
وسط فراغ. فبواسطة مجموعة الإشارات الظاهرة أو الكامنة؛ الاحتمالات 
اة و اسان اة كن الحمهوى هيك اسن قل ااا هة 


اد 


التفضيل الجمالى 
ماء وهو ما يسمى بأفق القارئ أو المشاهد»'. 

لا يتعلق «أفق التوقعات» بقارئ معين أو مشاهد معين في فترة تاريخية 
يعينهاء مكل قار له افق لتوففاته الخاصة: ركدتك الحال بالنسبة إلى كل 
مشاهد. وكل فترة تاريخية يكون لها أفق توقعاتها السائدة. ويرى ياوس 
كذلك أنه باستعادتنا لأفق التوقعات في مرحلة تاريخية ماء يمكننا عندكذ 
أن نفهم الاختلاف الهرمينيوطيقي بين فهمنا لعملنا الآن: والفهم الذي كان 
شائعا في تلك الفترةء وهذا يضع في دائرة الضوء فكرة التلقي التاريخي 
للنص ويستعيد المعنى الموضوعي واللازمني للعمل الذي يتكون بشكل 
مستقل 0©, 

ويستعرض ياوس ثلاثة أنماط من المتعة الجمالية هي الخلق أو الإبداع 
وزوءزه: والإدراك الحسى ؤوزوعطاوعة والتطهير ؤزونة020 . وتكمن المتعة 
الجمالية بالسية إلى الط الأول قى «صياغة العمل كما لو كان عملا 
خاصا» وفي النمط الثاني کی دید إدراك المرء للواقع الخارجي 
والداخلي» وفي الثالث في «القدرة على تغيير وتحرير ذهن المستمع أو 
المتفرج» وتؤدي المتعة الجمالية الإدراكية إلى المتعة الجمالية الإبداعية. 

ومع ذلك فإنه من الصعوبات التي تعترض هذه النظرية تجاهل ياوس 
لوجود آفاق توقعات مختلفة بين الجماعات المختلفة في المجتمع الواحد. 
ويرجع هذا إلى أن مفهوم ياوس للجمهور وتوقعاته لا يسمح بوجود تعددية 
لهذا الجمهور في سياق زمني معينء ولتلافي هذا القصور ‏ كما تشير 
سوزان بنيت ‏ يمكن الربط بين مفهوم ياوس عن أفق التوقعات» ومفهوم 
ستانلي فيش عن الجماعة التأويليةء ومن ثم تصبح عملية القراءة في ضوء 
هذا الربط عملية تاريخيةء واجتماعية في الوقت ذاته 20 . 

هناك فروق دون شك في استجابات الجمهور المختلفة للنص المسرحي 
الؤاتحن خاس عفدا تخت اروف الماع والكمافية لهذا الجمهور. 
وقد أشارت بعض الدراسات إلى تعدد التفسيرات لمسرحية بيكيت «في 
انتظار جودو» على نحو كبيرء مع تعدد الظروف السياسية والتربوية 
والاقتصادية التي عرضت فيه . 

وبشكل عام» يمكننا القول إن الجمهور المندمج في الدراما يعتمد على 
عملية سيكولوجية مهمة تسمى التوحد» وقد تحدثنا عنها ببعض التفصيل 
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في الفصل الأول من هذا الكتاب. إنها القدرة الخاصة لدى الأفراد التي 
تجعلهم يسقطون أنفسهم عقليا داخل الوضع. أو الحالة الخاصة 
بالشخصيات الموجودة في المسرحية؛ وإلى الحد الذي تصبح عنده هذه 
الشخصيات والأشياء التى تحدث لها حقيقية بالنسبة إلى هؤلاء الأفراد. 
«فعندما تين ها مادقا ما طويلةء يدلف الجمهور إلى داخل عقله 
ويتوحد معه». 

وقد يتوحد الجمهور مع ممثل أكثر من غيره. خاصة ذلك الذي 
يجتذبهم باعتباره أكثر تماثلا مع ذواتهم الفعلية الخاصة:؛ أو ذواتهم 
المثالية التي يتمنون أن يكونوهاء وقد تقوم المسألة على أساس مجرد 
التفضيل البسيطء أو على أساس التعاطف ثم التوحد العميق. وليس 
من الضروري أن نتوحد دائما مع شخصيات طيبة أو خيرة. فكاتب 
الدراما الماهر يمكنه أن يضعنا داخل أكثر العقول شرا ومرضا وسيكوباتية 
وتجردا من الضميرء كما هي الحال بالنسبة إلى «ماكبث»**) أو بعض 
الشخصيات المريضة أو الشريرةء كما في أعمال سترندبرج أو أوجين 
أونيل مثلا. 

ليس ما يهم في الشخصية التي يتوحد معها الجمهور أن تكون خيرة أو 
شريرة؛ فاضلة أو عابثةء بل المهم أن تكون صادقة؛ ويعتمد نمط التوحد 
على كثير من الجوانب والعمليات السيكولوجية: التي قد تلعب فيها الأذواق 
والظروف الفردية والثقافية دورا كبيرا. ا 


السينما وجماليات التلقي 

السينما مصطلح واسع شديد العمومية يضم تحت عباءته كل ما له 
علاقة بفن الفيلم من تاريخ واتجاهات ونظريات» وحرفيات» ونقد. ويضم 
كذلك أنواعها: روائيةء أو تسجيلية؛ أو أفلام تحريك. وغير ذلك مما يتعلق 
بهذا الفن الجميل. وتكاد السينما أن تجمع بين كل الفنون التي سبقتها 
من قبل غفيها فن القصة؛ والدراماء والإخراج. والتمثيلء والمؤثرات الصوتية 
والضوئية؛ والفنون التشكيلية:؛ والموسيقى والرقص... إل+(26. 

هناك عناصر عديدة في فن السينما يصعب الإحاطة بها هناء منها 
على سبيل المثال لا الحصر: اللقطات وأنواعهاء الزوايا وأنواعهاء حركة 
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الكاميراء العدسات, الإضاءة والآلوانء التكوين: الكادر وحركة الأشخاص. 
الصوت, الموسيقى. الصمت. اللغة, المونتاج الإيقاع, الإخراج؛ التمثيل؛ النقدء 
التلقي» ... إلخ. 

واللقطة هي «الوحدة الأساسية في تشكيل السرد السينمائي» أو هي 
«وحدة العناصر داخل اللقطة» وهي أيضا كما أشار آيزنشتين «الخلية 
الأولى للمونتاج»(7©. 

وبفضل المونتاج ‏ كما يقول يوري لوتمان ‏ «تتغلب اللقطة على عزلتها 
عن طريق التتالي الزمني. وليس تتابع لقطتين هو مجموعهماء بل هو 
اندماجهما في وحدة دلالية مركبة من مستوى أعلى»(28). و«النقاء» أو 
بالأحرى «العامل» السينمائي لفيلم» يجب أن يحسب ويقاس كما يشير 
هان د حو شاعنية ات أو الى ا 

وقد ظل المونتاج هو العنصر الأقوى في الفيلم لفترة طويلة: إلى أن 
استطاعت التكنولوجيا أن تقدم حلولا جذرية بتمكين الكاميرا من الحركة 
المطلوبةء واختراع وتطوير أنواع العدسات» وكذلك استخدام الشاشة 
العريضةء كل ذلك أدى إلى قيام الكاميرا ذاتها من خلال حركتها بتصوير 
اللقطات المتوسطة والمكبرة؛ دون أي قطع» وبذلك أصبح دور المونتاج متوازنا 
مع باقي العناصر الفيلمية . 

خلال عمر السينماء كان هناك تطوير دائم في استخدام المونتاج من 
الناحية الدراميةء والسيكولوجية. وأصبحت هناك قواعد أساسية لعمليات 
تركيب الفيلم يجب مراعاتها مبدئيا في أثناء قطع اللقطات وتوصيلها 
بغرض تكوين نوع من التسلسل الواضح الذي يعتمد على السلاسة وسهولة 
الفكرة: ومن هذه القواعد مثلا: ضرورة تواقق الحركات المتتالية: تغيير 
حجم الصورة وزاوية التصوير بطريقة مناسبة لا تحدث ارتباكا لدى 
المتلقي» والمحافظة على الإحساس بالاتجاه» بمعنى أنه إذا كانت هناك 
مشاهد خاصة بمطاردة بوليسية مثلاء فينبغي أن تتم في اتجاه واحد 
حص يشهز الغ رج بان (1) يطارده (ب6 أو تابح خا كانه هفاك 
مجموعتان متحاربتان في إحدى المعارك مثلاء فيجب مراعاة توضيح 
الجانب الخاص بكل منهما واتجاه حركتهء حتى يسهل على المتفرج الفصل 
بينهما ومتابعة عمليات اقترابهما من بعضهما البعض وهكذا!1©. 
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والسينماء «سواء أحببنا ذلك أم لم نحب» هي كما يقول مؤرخ الفنون 
إروين بانوفسكي ‏ التي تصوغ ‏ أكثر مما تصوغ أي قوة أخرى ‏ الآراء 
والأذواق واللغة والزيء والسلوك؛ بل حتى المظهر البدني لجمهور يضم 
أكثر من ستين في الماكة من سكان الأرض»”* . 

بالطبع» كان من الممكن قبول آراء بانوفسكي هذه حين ظهرت في أوائل 
خمسينيات القرن العشرين دون تردد أو مناقشة كبيرة؛ أما الآن ومع هذا 
التأثير الطاغي للتلفزيونء فإن مقولة بانوفسكي تظل صحيحة أيضاء لكن 
بدرجة أقل. خاصة عندما نضع هذا المنافس الشاب الجديد في الاعتبارء 
وبقوة لا يمكن إنكارها. 

للسينماء على كل حالء تأثيراتها الواسعة فى الناس» وهذه التأثيرات لا 
تحدث فقط من خلال قاعات العرض العامة, فالأفلام عرض الان من 
خلال هذه القاعات» وأيضا من خلال القنوات التلفزيونيةء وشرائط الفيديو 
والأقراص المدمجة أو ال 2٥ء‏ وشبكة الإنترنت وغير ذلك من الوسائل 
التكنولوجية الحديثة المتاحة. 

لقد قامت السينما فى مراحلها الأولى على أساس افتراضات أساسية 
ل النقية السردية: لاوت السينمائي» ونشاط المشاهدة. وكان الشكل 
السردي للسينما الكلاسيكية (كما كانت الحال في هوليود في عشرينيات 
القرن العشرين وبعدها أيضا) يقوم على أساس منطق السبب والنتيجة 
والتوازي السردي الذي يتم من خلال شخصيات محددة الأهدافء وكان 
الزمن السائد غالبا هو الزمن الكرونولوجي الذي يتقدم ساعة ساعة؛ أو 
يوما يوماء حدثا وراء حدث؛ء أو ما شابه ذلك» وكان المشاهد يستخلص 
المعنى من خلال محكات ترتبط باحتمالية الصدق والواقعية... عندما تم 
التخلي عن مثل هذه الاعتبارات ظهرت السينما الجديدة أو سينما الفن 
التي تقوم على أساس تداخل الأزمنة. والنهايات المفتوحة,ء والحيرة: والمتاهة 
الفردية, أو الجماعية, وإثارة الأسئلة لا تقديم الإجابات» مع الاهتمام كذلك 
بجماليات جديدة هي جماليات الصورةء كما تتمثل وتتجسد من خلال 
الصورة والضوء واللون والتعبير والحركةء وغير ذلك من عناصر تشكيل 
الفيلم أو تكوينه؛ التي تطلبت أيضا ضرورة تكوين جماليات جديدة خاصة 
بالتلقي والتفضيل الجمالي . 
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اذا يذهب الناس إلى السينما؟ 

أشارت النظريات السيكولوجية التي اهتمت بدور الإثارة التي تحدث 
کی الى تارا فى انرك الإتساني إلى أن الان يسفن من ال 
الحفاظ على مستوى مثالي من الإثارة السيكولوجية: أو النشاط الخاص 
كن الجهان العسبي: تى رن الأكثر حداذا لار ليه وقد گر 
لويس أن ائات ا فا ا لعي رلويهية ل جا کوک انما 
مترابطة الحاجات هي: 

النمط العام (أو الحاجة إلى التنبيه العام) والنمط الانفعالي أو الوجداني 
(الحاجة إنى الش عو بحميو :امال )فم الت العرقى اناك إلى 
اقات 

وأشارت دراسات اتصالية عديدة إلى أن الحاجة للاستثارة والإثارة 
لفت قور كبوا كي الاسام لاجد حص نيديا التضال خا اها 
والتلفزيون وفي الاختيار لها أيضا. 

وقد بينت بعض الدراسات التي قام بها لورنس وبالمجرين دءهعصلةط أن 
الدواقع الأولية التي تدفع الشباب الأصغر سنا (18 سنة تقريبا) للذهاب 
إلى النبيتما هي + أن يعرفوا آشياء عن الناس الآخرين والأماكن والثقاغات 
الخ را وسرو بالقمة أو اتر أو السلية ران را فى عام 
المزاجية ويكوموا را ران بتوحدوا س الفخ سات رة فى القيلم 
فزهدا مركا يعواظت الحو أو الفعالات الغضب أو الحرن أن الح أو 
الفخر... إلخ. وأن يستفيدوا من وجود المتلقين. أو المشاهدين الآخرين 
مھ فن أجل راد امككاغيم مالعل .وان هذه الذواهم كانت شوجهينا 
انجاسا حا جات E‏ يقل EEE‏ ةو الشاهرة والجاحة إلى 
االفركة الاخ والحاحة إلى الضبية للا اساك الذالخلية, 

أها کدی الشباب الأكبر سا سبي 257 فة ترما ققد كانت الدواكة 
هي التعلم والمعرفة بشكل عام., والتسلية والترفيه والترويح عن النقس. 
والتحكم في المزاج والبحث عن الهوية الشخصية والاندماج الذاتي مع 
وقوه سيطرة خاصية أك ر لشاف فحن الشبيه أو الت ار اوذ اة 
الداخلية على سلوكياتهم وتفضيلاتهه29. 

کی كل ال كاج درا الذهاب الح ھا ا )م هري لخن 
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ومن عمر لآخرء ومن جنس لآخر ومن ثقافة لأخرى مع وجود جوانب 
خاصة تقف وراء فعل الذهاب ونشاط المشاهدة: لكننا نعتقد أن نشاطات 
مثل التخييل وأحلام اليقظة والتوحد مع أبطال هذه الأفلام ومحاولة المتفرج 
الخروج من أسر حياته الراكدة وأن يحيا حياة ثانية هي حياة هؤلاء الأبطالء 
وأن يحقق من خلال بعض ما تمنى أن يحققه في حياته هي من الأمور 
المهمة هناء وخاصة عند المشاهدة لأفلام الحب والبطولة والقيام بالمآثر 
العظيمة. 

وقد كشفت دراسة أجريت فى أوائل السبعينيات فى مصر عن تفضيل 
مركادى الها كر دما وكذلك الأصضعربينا رالشياب) لفاك ا هة 
بشكل يفوق تفضيلهم للأفلام العربيةء وكانت أهم عيوب الأفلام العربية 
في رأيهم هي التكرارء والنمطية بالنسبة للقصة وضعف مستوى التمثيل 
والإخراج والبعد عن الصدق أو الواقعيةء وغير ذلك من المتغيرات . وقد 
تأكدت هذه النتائج مرة أخرى من دراسة أخرى أجريت خلال التسعينيات: 
فظهر تفضيل عام للأفلام الأجنبية بشكل يفوق التفضيل للأفلام العربية, 
وكان هؤلاء أيضا من الشباب الأصغر سنا لكنهم كانوا أيضا من منخفضي 


ا 


السينما والفضول المعرفي: لماذا يفضل بعض الناس 
أفلام الإ ثارة والتشويق والرعب؟ 

عندما تفكر في المشاهدين الأوائل للسيتما ترد إلى الذهن فورا صورة 
خاصة حول استجابات الفزع التي عبر عنها هؤلاء المشاهدون لفيلم «وصول 
القطار إلى المحطة» الذي قدمه الأخوة لوميير في فرنساء حين تراجع 
العديد منهم إلى الخلف» أو صرخواء أو نهضوا وجروا خارجين من (الجراند 
كافيه) وهي ذلك المكان الذي كان يتم عرض هذا الفيلم فيه. وقد استخدمت 
مثل هذه الاستجابات كثيرا في وصف استجابات الجمهور للسينما(”2, 
لكن استجابات الجمهور الحقيقية للسينما ليست هي مجرد الصراخ أو 
الفزع: أو الهروب؛ فالمسألة تشتمل على عديد من الاستجابات المعرفية 
والوجدانية والسلوكية التي حاول عديد من العلماءء كل حسب إطاره المعرضي 
وتوجهاته النظرية؛ أن يفسرها. ونقدم في الصفحات التالية بعض هذه 
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التفسيرات الخاصة لاستجابات الجمهور وعمليات التلقي. والتذوق, 
والتفضيل لهذا الفن المهم. 

لمل عمليات التقديم للفيلم والتمهين له من خاذل الأغاذن مته :وكذلك 
الموسيقى الملصائخبة له وغير ذلك من المؤكرات البصرية والسمعية على 
خاق جو خاص من التوقع والترقب وبحي الاستطلاع لدى الشاهد: ذلك 
الذي يسعى دائما لمعرفة الأحداث التاليةء ونحو الاستمتاع بالمشاهد الحالية 
أيضا. وكما تكون هناك حاجة غلابة للجدة لإدراك غير المألوف» وخاصة 
مع زيادة خصائض الدهشةء وكسر التوقعات. والإثارة الداكمة للانفعالات. 
ثم العمل على حلهاء أو تصريفهاء أو إحداث التوازن في التوترات المستثارة. 

فمع إدخال الموتتاج: وأساليب السرد المركية: تغيرت أسائيب الاستجاية 
للأفلام. وتعارضت جماليات السينما مع جماليات سابقة عليها تقوم على 
أساس التأمل المبتعد أو البعيد 1205متعام0© 0عاءة]ء12: كما يحدث متلا 
عند اال الجا ار كمكال مو جد ينتاف على العدران أو فرق قاهدة 
في حالة انعزال واكتفاء بذاته. لقد اعترفت الأغلام الأولى صراحة بوجود 
الشاضف: واعترف الشاهد بوجودهابوتم العمل مع تقد قن السيتها 
وتقنياتها على الاهتمام الدائم بإثارة خيال المشاهد وكذلك حب استطلاعه 
وانفعالاته. وعلى إكمال هذه الحالات من خلال زيادة جاذبية الأفلام 
والتلاعب بعناصر الصوت» والصورةء والقصة وغير ذلك من المكونات. 

تقوم عمليات استثارة حب الاستطلاع: والرغبة في الجدة والجديد, 
وكل ما هو جذاب وممتعء ومثير للوجدان والخيال؛ على أساس مفهوم 
قريب مما أسماه القديس أوخسيطين شي آواكل الفرن الشامس عشر ياسم 
الفضول أو حب الاستطلاع كهااونں). وذلك خلال تصنيفه لما سماه «شهوة 
الأعين» he Lust of Eyes‏ . قفي مقابل تلك المتعة البصرية المرتبطة أو التي 
نلق بالسمال کان القضول فى رائه رای اتل ددمي خا تقيضةه 
اما عن انحل لذة كتاف والمزهة كعفزي القشول الشافة جه 
المناظر غير المألوفةء وغير الجميلة أيضاء إنه قد يتجه ‏ هذا المشاهد - 
مثلا نحو جثة مشوهةء أو مبتورة الأطراف في مقابل ذلك السعي الآخر 
نحو الجميل والمكتمل. ولا يؤدي حب الاستطلاع أو الفضول فقط ‏ كما 
أشار أوغسطين ‏ إلى الافتتان أو الإعجاب الشديد» بما نرى فقط وتدركه 
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الحواس» على نحو مباشرء بل تصاحبه أيضا رغبة متزايدة في المعرفة 
ذاتهاء وهي رغبة تؤدي بصاحبها إلى الاهتمام بتلك التحولات والحالات 
الخاصة المصاحبة للعلم أو السحر. فهذا الانجذاب نحو الكريه؛ والمنفر, 
والمثير للخوفء والاشمئزاز كان هو ما يقف ‏ في رأي أوغسطين - وراءه 
هذا الدافع المثير للشك. وغير المرغوب (لأسباب دينية طبعا) والمسمى حب 
الاستطلاع العقلي» هذا الدافع الذي ربطه فرويد وأتباعه بعد ذلك بحالات 
التلصص والفضول الجنسيء وربط برلين بينه وبين عمليات التفضيل 
الجمالي» وربط «توم جيننجز» بينه وبين الجاذبية المتعلقة بالسينماء خاصة 
في جوانبها غير المثيرة للاسترخاء أو الراحة!8©. 

لقد تطور الانجذاب الجمالي بالنسبة إلى العديد من الأفلام على نحو 
مناقض تماما لفكرة التوحد الخاصة بمتعة النظر من خلال التأمل للجميل: 
ذلك الجالس أو المقيم أو الموجود هناك بعيداء وكل عروض العجائب؛ 
والسخرية؛ والغرائب. والسحر في القرون الماضية كانت تصاحبها معلومات 
شارحة لهذه الكائنات العجيبة من البشرء أو الحيوانات, أو النباتات. 

وعلى الشاكلة نفسهاء تهتم السينما بالعقارب المفترسة,؛ والنمل الكبير, 
والفيضانات, والزلازل؛ والجرائم: وأفلام العصابات» والقصص البوليسية, 
والخيال العلمي» والكائنات الغريبةء والحيوانات الضارية؛ وكل ما من شأنه 
أن يستثير حب الاستطلاع؛ والخوف, والترقب, والتوترء والتوجس أولاء ثم 
التخفف. والراحةء والتوازن بعد ذلك. 

وتستعين السينما بعمليات تجسيم الصوت الحديثة والموسيقى. وكذلك 
البعد الثالث المرتبط بتجسيم الصورة وعمقهاء وغير ذلك من المؤثرات, 
ومن أجل وضع المشاهد ‏ هنا في قلب الأحداث. لقد أصبح «الفيلم» كما 
سماه كراكوير:6ام11:22 «عملا فنيا كليا من المؤّثرات. عملا يحاول أن يهاجم 
كل حاسة من حواسنا باستخدام كل الوسائل الممكنة .إن الإشباع المفاجنٌ 
للانفعالات والأفكار الذي يتحقق في السينما الحديثةء إنما يكشف عن 
تفكك» أو تشظى خبرة الإنسان الحديث. فالحاجة الغلابة للإثارة وكذلك 
«المشهدية العاملة» لكل أنواع المثيرات البصريةء والسمعية؛ والشمية ... 
إلخ. هي الشكل الحديث لحب الاستطلاع القديم الذي سعى وراء الغامض 
والغريب والخفي» في عالم يشعر فيه الإنسان بأنه يفقد,ء أو يفتقد أشياء 
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كثيرة كانت ترتبط بالجماليات القديمةء جماليات التأمل والاسترخاء. إن 
قيمة السينما إنما تكمن الآن ‏ كما يشير العديد من النقاد والمنظرين لهذا 
الفن ‏ في عرضها لهذا الافتقاد الجوهري للتماسك والحقيقة الذي يعاني 
منه الإنسان الآن. ويكمن جمال السينما كذلك في أنها تعرض هذا الفقدان؛ 
وتعرض معه أيضا حالة ما من الاستعادة لهء ولذلك نلاحظ أن العديد من 
الأفلام الحديثة التي تعرضها السينما الأمريكية مثلا تقدم هذه المشاهد 
الهائلة الخاصة بالبراكين (فيلم «البركان» مثلا) أو أحداث العنف الهائلة 
(فيلم :نك - 00 الذي ترجم تجاريا باسم «هروب الأشرار مثلا»») ولكنها 
تقدم معها لمسة إنسانية بسيطة مرهفة شديدة الرقة والحساسيةء تتمثل 
في قصة حب تكتمل مع نهاية الفيلمء أو حكاية طفل ينقد أو أسرة مفككة 
تستعيد تكاملها وهكذا. 

إن هذه الحداثة فى التكنيك تصاحبها أيضا عملية استعادة ضمنية 
للثقافة التقليدية زاف التقليدىبولقيايا ف اتفال الان ولحالات الاكتمال 
التي هي نقيض التفكك الذي يستثير حب الاستطلاع: إن مظاهر الرعب 
التي نواجهها على شاشة السينما تفوق ردود الأفعال الجسيمة البسيطة 
التي توجد لدينا خلال خبرة المشاهدة الفعلية لهاء لكنها تماثل كذلك العديد 
من مظاهر الرعب التي قد تواجهنا في شوارع المدن الحديثة. حيث السيارات 
المندفعة والموت الذي يكاد يطال كل إنسان. وهذه الخبرة الخاصة بالمشاهدة 
ذات الطبيعة المزدوجةء من حيث إنها تشبه الحياةء لكنها ليست الحياة 
تحول الصور الساكنة إلى إيهام متحرك. إيهام تلعب فيه الدهشة؛ والفضول, 
والمعرفة الحقيقية أدوارا مهمة. ويستمد» من خلال ذلك كله» ومعهء نوع 
خاص من المتعة الناتجة عن ذلك التخفف من التوتر الناشئ؛ وكذلك التراوح 
بين الصدمة وإثارتهاء نتيجة الإيهام بالخطر ‏ والبهجة وحدوثها ‏ نتيجة 
التخفف من هذه الإثارة؛ ثم نتيجة للتعرف على أن الأمر كله مجرد إيهام 
ممتع؛ وخيال يوشك أو يكون كاملا. 

وصف لوتون 1٠٠١‏ العام 1992 الأسلوب الجديد بأنه يعطي انطباعا 
خاصا بأن الأفلام التي تقدم الآن أفلام متحررة من الأسلوب. أي طبيعية. 
إن ذلك يتم من خلال الكاميرا (أو الصورة) والميكروفون (الصوت) في 
المكان المناسب وفي اللحظة المناسبةء بحيث يُلتقط ما هو جوهري ومناسب 
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بالنسبة لحبكة الفيلم ومن أفضل الزوايا الممكنة“. 

وتسمح الكاميرا أو التقنيات السينمائية الخيالية بالتعاطف أو التقمص 
مع ما يحدث أمامنا على الشاشة ويكون هذا ممكنا من خلال ذلك الشعور 
الخاص بأننا ترى دون أن ثرى؛ وثلاحظ دون أن يقوم أحد بملاحظتناء 
ويسمح هذا بظهور أو حدوث درجة عالية من الحرية الخاصة في الفهم 
والانفعال. إن ما يفعله المبدعون في السينما هنا هو أنهم يختارون جديا 
تلك الخبرات المكثفةء وتلك الفترات أو المراحل غير العادية وغير المألوفة 
من الانفعال وبشكلء نادرا ما نجده في الحياة/'"). 

ولعل ذلك يتجلى أوضح ما يكون التجلي في العديد من أفلام الإثارة. 
والعنف. والرعب» والمغامرات التي يفضلها العديد من الناس عبر العالم, 
فلماذا يفضل هؤلاء الناس مثل هذه النوعيات من الأفلام؟ 

كما سبق أن ذكرنا خلال حديثنا عن المسرح» فإن «نماذج معالجة 
المعلومات» وهي السائدة الآن في مجال علم النفس المعرفي عامة 
وسيكولوجية الفنون خاصة قد اهتمت بدراسة ردود الأفعال والاستجابات 
التي يصدرها الأفراد عندما يشاهدون أحداثا مشحونة بالطاقة الانفعالية, 
وأنها حاولت تفسير هذه الاستجابات من خلال مفاهيم جديدة: لكنها تقوم 
في جوهرها على أساس فكرة التطهر والتقمص. أو التعاطف كما طرحها 
أرسطو أو ليبس. فأصحابها يقولون إن هذه العملية عملية معرفية أكثر 
منها عملية انفعاليةء وهنا نلاحظ انقساما كبيرا بين هؤلاء العلماء ما بين 
التأكيد على الانفعال أو التأكيد على المعرفةء فى حين أننا نرى أن هذه 
القسمة للاستجابات الجمالية قسمة مفتعلة: وذلك لأن استجاباتنا للأعمال 
الجمالية عامةء والفنية خاصة استجابة تتراوح دوما وبدرجات متفاوتة بين 
الإدراك والفهم والذاكرة والخيال والتوقع. وهي عمليات معرفية وبين الفرح 
أو الحزن أو الغضب ..إلخ وهي استجابات انفعالية. 

يتجلى هذا الأمر على نحو خاص في تلك الدراسات الحديثة التي 
اهتمت بتفسير استجابات الناس لأفلام السينماء وهي الدراسات التي 
وصلت الآن إلى نوع من الاتفاق النسبي على أن ظاهرة التقمص هذه 
ظاهرة متعددة الأبعاد. وليست ظاهرة بسيطة, أو أحادية الأبعاد. فهي 
تشتمل على جوانب انفعاليةء وجوانب معرفيةء وجوانب دافعية وبدرجات 
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متفاو ج420 , 

فقد نظر لازاروس 1328105 إلى عملية التقمص على أنها تتعلق بقدرة 
المرء على أن يشارك الآخرين انفعالاتهم. ووفقا له فان دور التقمصء فيما 
يتعلق بالاستجابة لأفلام الرعب؛ هو دور متعدد الأبعاد ويشتمل على عمليات 
سابقةء أي على عملية المشاهدة خاصة بالشخص والبيئة. وعلى عمليات 
وسيطة تنشط خلال عملية المشاهدة هذه ثم على عمليات لاحقة لهاء 
وتتفاعل كل هذه العمليات معا كي تكون خبرة التقمص الفعلية. 

فالعوامل الخاصة بشخصية المرء (عمره أو نوعه أو ثقافته أو سماته.. 
إلخ) تتفاعل مع عوامل موقفية (مضمون الفيلم) وتؤدي إلى تقييم خاص 
على أساس المعرفة؛ والانفعالء وينتج عنه في النهاية محصلة أو شعور أو 
حالة معينة. كالشعور بالخوف. أو التهديد. أو الإهانةء أو الخطرء أو غير 
ذلك من المشاعر المصاحبة لعملية المشاهدة لهذه الأفلام. 

وهذه النتيجة الخاصة التي تقوم بتقييم معين لما يحدث أمامنا على 
الشاشة هي عملية معرفية وسيطة تحدد كل الاستجابات» التي تحدث في 
أثناء هذه المشاهدة أو بعدهاء والتي قد تشمل أساليب مواجهة مثل: الإنكار, 
أو الابتعاد؛ أو التحاشي أو عدم مواصلة المشاهدة: أو التهكم والشعور 
بالاستعلاء على ما يحدث أمامناء والاستنكار له. وكذلك تلك الاستجابات 
الانفعالية؛ التي قد تشتمل على القلق أو الضحك الممزوج بالخوف أو الشعور 
بالمتعة وحب الاستطلاع والرغبة في المواصلة!3. 

إن تذوق المثيرات المخيفة والمثيرة للرعب والكئيبة على نحو غير سوي - 
أي تفضيلها ‏ ليس شيئًا جديداء الوسائط فقط هي التي تغيرت . فالمشاهدون 
لحلبات المصارعةء أو لعمليات تنفيذ أحكام الإعداة في الساحات العامة 
لدى الرومان أو غيرهم لم يكونوا يعتبرون ما يشعرون به من إثارة ومتعة 
أمرا مرضيا أو غير عادي. ولم يكتب أي مفكر روماني بارز أي مقالة 
يتساءل خلالها عن السبب الذي كان يجعل الناس يستمتعون وهم يشاهدون 
الحيوانات الضارية تفترس إخوتهم من البشر. وقد عادت أساطير الوحوش 
والكائنات المخيفة المنظورة أو غير المنظورة التي سادت التفكير الإنساني 
في مراحله البدائيةء على نحو خاص تتجول الآن وتتجسد على نحو 
حر وممتع من خلال وسائل تكنولوجية حديثة كالسينما والتلفزيون. 
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وقد قامت هذه الميديا بتحسين تقنياتها من أجل التجسيد الأشد قوة 
للعنف والخوف على الشاشة. وساهمت المؤثرات البصرية والسمعية كثيرا 
في تجسيد هذا التمزيق للأوصالء وهذا التعذيب الجديد للبشر. ومثلما 
5 يحاكي الفن الحياة أحيانا أو يماثلهاء فكذلك تحاكي الحياة الفن وتماثله: 
ولذلك تجىء لنا دوما هذه الأخبار من خلال الصحف, أو شاشات التلفزيون. 
عن حالات القتل» والخطف. وإشعال الحرائق؛ والحوادث الحقيقية المختافة, 
وما يعقبها من آثار مع حكايات وتفضيلات خاصة حولهاء يقدمها ضحاياها 
أو المشاهدون لها“ . 

وقد قدمت تفسيرات عدة لهذ الميل الخاص لدى الإنسان للقيام بأعمال 
عنيفةء وكذلك. وعلى نحو بديلء للقيام بمشاهدتها . وبعض هذه التفسيرات 
سيكولوجي وبعضها بيولوجي اجتماعي» وبعضها اجتماعي» وهكذا . 

وقد قال علماء النفس» من أجل تفسير هذه الظواهرء بوجود سادية 
غريزية لدى الإنسان» أي بوجود ميول عدوانية مكبوتة أو ميول للسيطرة 
على حالات الخوفء أو الضعف التي يعانيها الإنسان. أما علماء الاجتماع 
فقالوا بوجود تدهور في المجتمع المدني الحديث. ووجود مظاهر رعب 
حقيقية عدة في شوارع المدن الحديثة تعبر عنها هذه الأفلام. 

أما المنتجون لمثل هذه الأعمال السينمائية فيقولون إن هذه «مجرد 
غروطن فنية) لا تحتمل كل هذه التو لأت : 

وهناك تفسيرات أخرى أشارت إليها دراسات حديثة في هذا المجال 
نجملها فيما يلي: 

ا قالت بعض الدراسات الحديثة هنا إن وجود مثل هذه الكائنات 
والأفعال الغريبة والمرعبة في السينما يماثل وجود الوحوش والسحرة 
والشياطين في الأساطير والقصص الخرافية القديمة. وقد استمرت هذه 
الكائنات المرتبطة أساسا بعوالم الخوف والظلام معناء من خلال النصوص 
المقدسة والأعمال الأدبية (دراكولا وفرانكشتين مثلا). وللثقافات الإنسانية 
المختلفة وحوشها وشياطينها المتماثلة في طبائعها الشريرة» برغم ما قد 
يكون هناك من اختلافات فى أشكالها الخارجية. ووجود مثل هذه الأشكال 
وما برط بها سن شال غير التاريخ وعبر الثقافات الإنسانية ‏ يبدو أنه 
يخدم وظيفة خاصة تتعلق بمحاولة الفهم للغامض والمجهول والمستتر وكل 
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ما لا يقع تحت التحكم الواعي للعقل» أو الحواسء أو يرتبط بعالم الموت. 
وهذه الأساطير والحكايات والأعمال الأدبية هي محاولات لفهم هذه 
الانفعالات» والكائنات: والأفعال الغامضة. وكذلك تقوم أفلام الرعب والخوف 
والإثارة الحديثة بالدور نفسه ٠‏ إنها أيضا محاولات لفهم هذه الجوانب 
الغامضة, والمخيفة المرتبطة بغير المتوقع ومن ثم المخيف الذي ينبغي أن 
نعتاد عليه أو بالأحرى أن نسيطر عليه من الأحداث.والأشخاص والأفعال 
المماثلة. وهنا تلعب هذه الأفلام دور المواجهة للمخاوف الإنسانية العامة. 

تقدم مثل هذه الحكايات والأعمال الأدبية والسينمائية والدرامية للصغار 
والكبار فرصة لمواجهة مخاوفهم الخاصة:؛ بالتعرض لها من خلال طقوس 
خاصة للاستماع أو القراءة أو المشاهدةء وفي ظل بيئّة آمنةء ومن ثم يكون 
الاعتياد عليها ومواجهتها ومواجهة المخاوف الخاصة أكثر فاعلية. فمنن 
رسوم الكهوف والنقوش الغائرة على الحجر التي تنتمي إلى القرن الثامن 
عشر القديمة ومرورا بأعمال هوميروس وشكسبير حتى أفلام العنف 
والرعب الحديثةء كان هناك دافع غلاب مسيطر يدفع الإنسان نحو إنتاج 
وتذوق مثل هذه الأعمال الرمزية الخاصة, ألا وهو دافع مواجهة الخوف 
والسيطرة عليه. 

2 وقالت دراسات أخرى إن الدافع السابق الخاص بالميل نحو مشاهدة 
أفلام الرعب والعنف يتعلق بتكوين أساليب مواجهة 50165 عدامه© مناسبة 
تجعل الإنسان يسيطر ولو من خلال التخييل على مظاهر الخوف التي لا 
يستطيع أن يسيطر عليها في الواقع؛ ثم إنه. كما يقولونء يستطيع أن يمتد 
بأساليب المواجهة التخيليةهذه إلى عالم الواقع: فيواجه مخاوفه الخاصة 
المرتبطة بهذا الواقع» ويحاول جاهدا أن يسيطر عليها . 

لكن عمليات المشاهدة لهذه الأفلام لا ترتبط فقط بتكوين أساليب 
مواجهة للخوف. إنها ترتبط كذلك بالحصول على متعة خاصة بهاء موجودة 
بداخلها أو متأصلة فيها . وهذه المتعة قد ترتبط بعمليات تنشيط الخيال 
وكذلك إثارة التوقعات ومتابعة الأحداث, والوصول إلى نوع معين من الفهم 
ومن ثم تكون هناك متعة معرفية مرتبطة بهذه الأفلام. فأفلام الخيال 
العلميء أو الأفلام البوليسية قد تزود المرء بعدد كبير من المعلومات» وأساليب 
التفكير (أفلام شرلوك هولز مثلا) كما أن عمليات استبعاد المشاعر العنيفة 
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والانفعالات المخيفة قد تؤدي إلى عكسهاء ألا وهو الشعور بالمتعة والارتياح 
أيضاء وكلما كان الشحن الانفعالي؛ أو الإثارة الانفعالية أكبر وأقوى كان 
الشعور بالمتعة أو الارتياح: الذي يعقبها أكبر وأقوي» :إن كان الفيلم مقا - 
كما أشار فريدجا ز۴۲۵ - سواء أكان من أفلام الإثارة آم لاء سينظر إليه 
لقا بعلن آنه لق راخدا حقيقية تیت هن عام خائ إن ای 
هذا سيميل إلى انسهاذ المتاضير غير الخيالية اد قير ااه فى اه 
ويميل إلى الاندماج في حالة خاصة من التعليق لعدم تصديقه لها عمنلمءمكناد 
#عناءطوذل: وكلما كان الفيلم مقنعاء كان قد تم إنتاجه جيدا وتم الاهتمام بكل 
تفاصيله ومال المتلقي إلى عدم التفكير في الجوانب غير الواقعية أو الخيالية 
منهء وكان الاستمتاع به أكبرء سواء أكان المضمون الذي يحمله الفيلم مخيفا 
انها 

3 أما تسوكرمان ١۵٣۲ء‏ kءM.7‏ فقد ربط بين هذا الميل نحو التفضيل 
لأفلام الرعب ‏ وأفلام الإثارة الجنسية كذلك ‏ وبين سمة البحث عن 
التنبيه الحسي أو الإثارة الحسية Sensation Seeking‏ والتي عرفها على أنها 
«سمة تتجلى في البحث عن المتنوع؛ والجديد. والمركب» وعن الإحساسات 
والخبرات القوية والمكثفةء وكذلك الرغبة في القيام بمخاطرات جسمية 
واجتماضية وا را رما من أجل الوصول إلى مال هذه الخيرات 
والإحساسات. 

وتشتمل الحياة على عديد من السلوكيات الدالة على وجود مثل هذه 
السمةء ومن ذلك مثلا: تسلق الجبال والغطس تحت الماءء والمشاركة فى 
الاج وياضية عنيقة: والضارية فى البورضة ب والعادرة والحقلات 
الصاخية؛ ومشاهدة مصارعة الا ذلك من سلوكيات البحث عن 
الإثارة الحسيةء التي تعد عمليات مشاهدة أفلام العنف والرعب والإثارة 
من بينهاء وهناك أمثلة عديدة على هذه السمة؛ فى عديد من مظاهر 
السلوك الفنية أو غير الفنية. 

تحدث تسوكرمان كذلك عن وجود أريعة مكونات فرعية في هذه السمة 
هي على النحو التالي: 

أ - البحث عن الإثارة والمغامرة and Adventures Seeking‏ 11نط1: ويرتبط 
بالرغبة في المشاركة في أنواع من الرياضات الخطرة؛ وكذلك النشاطات 
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التي تشتمل على السرعة والبعد عن الجاذبية الأرضية (القفز من الطائرات 
أو تسلق الجبال مثلا) وكذلك الاستكشاف للبيئات الجديدة. 

ب - البحث عن الخبرة عهفاءء5 ععمعتيوم:8: ويتمثل فى الرغبة فى 
السعي نحو الخبرات العقلية والحسية الخاصة من خلال اهالت حياة 
غير تقليدية. ومع أشخاص غير تقليديين. 

ج - كف الكف (أو إبطال مفعول الكف) 01810151000: ويتمثل في الرغبة: 
وكذلك النشاط الفعلي المرتبط بالمتعةء كالحفلات؛ والجنس. والمقامرة 
والمشاركة في الشراب. وكل ما يعكس فلسفة اجتماعية معينة تقوم على 
اللذة. 

د الحساسية للملل (1[أطتامءءدناة صملءإه8B:‏ ويشير إلى النفور من الملل 
الناجم عن التكرار والرتابة في العمل أو العلاقات الشخصية؛ وكذلك 
الشعور بالقلق وعدم الاستقرار عندما تكون الخبرة عموما ثابتةء أو 
راكدة20 . 

وقد كوّن تسوكرمان مقياسا خاصا لقياس هذه المكونات المرتبطة بسمة 
البحث عن التنبيه الحسي وطبقه؛ مع باحثين آخرين» على أعداد كبيرة من 
الناس» وكان أهم ما توصل إليه من نتائج ما يلي: 

أ - بالنسبة لفن التصوير أشيرٌ إلى وجود عوامل خاصة بالشكل» وعوامل 
خاصة بالمضمون في اللوحات الفنية» وآن هذه العوامل ترتبط فعلا بسمة 
البحث عن الإثارة الحسة لكن طبيعة هذه الارتباطات تختلف بالنسبة 
للمرتفعين في هذه السمةء فهم ينجذبون نحو الخصائص الشكلية في 
اللوحة؛ يفضلون اللوحات التجريدية؛ وعندما ينجذبون نحو المضمون يفضلون 
اللوحات التمثيلية التي تحتوي على تصوير خاص لأفعال عنيفةء أي أنهم - 
بشكل عام يفضلون اللوحات التجريديةء وكذلك اللوحات التي تحوي 
مشاهد عنيفة, أي تلك اللوحات التي تستثير التوترء وذلك لوجود خصائص 
معرفية مثيرة؛ أو غامضة:؛ أو مركبة (اللوحات التجريدية) أو بوجود مضمون 
واضح الإثارة فيهاء كما في حالة اللوحات التي تشتمل على مشاهد عنيفة 
متلا (9), 

أما بالنسبة للأفلام السينمائية فقد وجد أن المنخفضين في سمة البحث 
عن الإثارة الحسية هذه يفضلون الأفلام الموسيقيةء والكوميدية؛ والأعمال 
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التراجيديةء بينما فضل المرتفعون في هذه السمة الأفلام العنيفة والمرعبة, 
والتي تشتمل على إثارة جنسية خاصة. إن هؤلاء يفضلون الشعور بالرعب 
والصدمة على أن يشعروا بالملل. 

ترتبط سمة البحث عن الإثارة الحسية كذلك بحدوث عمليات تنبيه 
واستثارة فعلية عند مستوى المخ والخلاياء وبشكل خاص عند ما يسمى 
بالجهاز الطرفي ١ءاءرء‏ ءنا«11. ويشعر المرتفعون في هذه السمة بأنهم 
اهل عند اعمات العليا من الضيه والاستكارك اة ها بشهد 
المنخفضون في هذه السمة بأنهم أفضل عند المستويات المنخفضة من 
التنبيه والاستثارة!50 , 

وترتبط المستويات المرتفعة من الحاجة إلى الإثارة الحسية بالرغبة في 
التنوع والجدة والمثيرات القويةء مما يذكرنا بنظرية برلين. لكن تسوكرمان 
اهتم أكثر من برلين بدور هذه الفروق الفردية في الخبرات الفنيةء أو غير 
الفنية في عمليات التفضيل الفني أو الجمالي. 

والشيء الجدير ذكره هنا هو ما قاله تسوكرمان من أنه وجد من دراساته 
أن هؤلاء الأفراد المرتفعين فى سمة البحث عن الإثارة الحسية يفضلون 
الإثارة الواقعية والحقيقية ف تلك الإثارة البديلة التي تقدمها الأفلام 
ومن ثم فهم يشعرون با ملل أسرع من غيرهم» ويبحثون عن مصادر أخرى 
للإثارة في الحياة الفعلية. إن مشاهدتهم لأفلام الرعب والعنف قد تكون 
وسيلة يواجهون من خلالها شعورهم السريع بالمللء وتعبيرا كذلك عن 
تخيلاتهم العنيفة وغير المسموح بتنفيذها اجتماعيا أو في الواقع. 

4- وأشارت بعض الدراسات الحديثة كذلك إلى بعض النتائج الفرعية 
الأخرى والتي نذكرها فيما يلي باختصار: 

آ إن المشاهدين الذين ينتمون إلى مستويات عمرية مختلفة يخافون 
من مكونات مختلفةء داخل أفلام الرعب» مثلما تكون الموضوعات المثيرة 
لمخاوفهم في الحياة الفعلية مختلفة أيضا. وهنا ظهر أن الأطفال من سن 3 
- 8 يخافون أكثر من الحيوانات ومن الظلام» ومن الكائنات الخرافية 
كالأشباح» والوحوش» والسحرة ومن أي شيء يبدو غريبا أو يتحرك فجأة. 
أما فيما بين عمر التاسعة والثانية عشرة فيحدث الخوف أكثر فيما يتصل 
بالأذى الشخصي أو البدني» وكذلك الأضرار التي تلحق بالأقارب أو عمليات 
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موتهم. وتستمر هذه المخاوف خلال المراهقةء وتضاف إليها مخاوف الفشل 
الدراسي. ثم في نهاية المراهقة وخلال مرحلة الرشد تظهر المخاوف المرتبطة 
بالقضايا السياسية والاقتصادية والعامة. هذا عن مخاوف الحياة الفعلية, 
أما المخاوف المرتبطة بمشاهدة الأفلام فترتبط حتى سن الثامنة بوجود 
التخييلات المخيفة المرتبطة بكائنات وشخصيات مشوهة:؛ أو غير واقعية 
(الوحوش مثلا) بينما مع زيادة النضج يميلون إلى الخوف من الموضوعات 
والتهديدات ذات الطبيعة الواقعية (الحروب والقنابل المدمرة مثلا). وكذلك 
عمليات القتل والخطف والسرقة ... إلخ. 

يحدث هذا على نحو خاص مع ارتقاء عملية التمييز بين الوافع والخيال 
لديهم: وهي العملية التي تتزايد على نحو خاص مع دخول الأطفال المدرسة 
الابتدائية!53 , 

ب - أظهرت نتائج أخرى أن عمليات التقمص أو التوحد مع المخاوف 
التي يشعر بها أبطال الأفلام تحدث أكثر لدى الأطفال الأكبر. مقارنة 
بحدوثها لدى الأطفال الأصغرء ويرتبط هذا بوجود فهم أكبر وتعرف أكبر 
على مصادر الخوفء واتجاهاتهء ونتاتجه. لدى الأطفال الأكبر مقارنة 
بالأصغر سنا. 

ج - إن وجود عناصر مجردة وغير محددة من التهديد يخيف المراهقين 
والكبار أكثر مما يخيف الصغارء وقد كشف استطلاع للرأي أجري عقب 
المشاهدة لفيلم «اليوم التالي» عاق نو 76 في الولايات المتحدةء والذي 
يصور التدمير الكامل لمنطقة «كانساس» فى الولايات المتحدة بفعل قنبلة 
نوويةء أن الأطفال تحت سن الثانية عشرة کنا الأقل تأثرا بهذا الفيلم 
بينما كان المراهقون أكثر تأثرا. أما من حدث لديهم أكبر تأثر وضيق 
واضطراب» بعد مشاهدة هذا الفيلم؛ فقد كانوا هم آباء هؤلاء الأطفال 
وأمهاتهم. إن هذا التأثير قد جاء نتيجة التفكر والتأمل في تلك التدميرات 
الشاملة التي يمكن أن تلحق الأرض نتيجة وجود مثل هذه الأسلحة الفتاكة. 
وبالطبع؛ تكون مثل هذه الأفكار العامة والمجردة وما يرتبط بها من مخاوف. 
على الدرجة نفسها من التبلور لدى الأطفال الصغار . 

د - تشير نظريات «الاستخدامات والإشباعات» Use sand gratification’s‏ 
كما تطبق على جماهير المتلقين لوسائل الإعلام» أو ميديا الاتصالء إلى 
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أهمية الحاجات الاجتماعية والسيكولوجية الخاصة بالأفراد والتي تدفعهم 
نحو استهلاك المحتوى الاتصالي الخاص بالميدياء باعتباره يمثل وسائل 
معينة في البحث عن الإشباعات الخاصة بهم في الوصول إليها كذلك؛ أي 
تحقيق بعض الحاجات من خلال الاستخدام الخاص لوسائل الاتصال هذه. 

والدراسات التي أجريت على أفلام الإثارة والخوف» داخل هذا السياق؛ 
اعتبرت الإشباعات المستمدة من هذه الآفلام مفهوما محوريا في تفسير 
الجاذبية لهذا النوع من الأفلامء وقد أشارت هذه الدراسات إلى أن القيمة 
الإيجابيةء أو الاستمتاع بهذه الأفلام يرتبط ب «الخوف الآمن». والاستثارة 
ومشاهدة التدمير المتخيل مصورا على الشاشةء وبخبرة الشعور بالقوة 
والسيطرة. وخبرة الإشباع المرتبطة بالحل للعقدة والذي كثيرا ما يتم معه - 
أي مع هذا الحل ‏ عقاب البطل المرعب أو الشرير(. 

ه ‏ وأشار بعض العلماء إلى أن هذه الأفلام تعمل على تطهيرنا من 
مشاعر العداوةء التي توجد بداخلنا . وأشار آخرون إلى وجود دوافع عنيفة: 
ومظاهر قلق شديدة مخبوءة لدى الأفراد الذين يقبلون على مشاهدة هذه 
الأفلامء وأن عملية التخفف من هذه المشاعر ‏ من خلال المشاهدة ‏ هي في 
ذاتها عملية مريحة ومشبعةء ولكي تكون عملية الارتياح مشبعة فلابد من 
وجود الخبرات المزعجة كشرط ضروري مسبقء وإلى مثل هذا الأمر ذهب 
برلين مثلا. 

و- وقال علماء آخرون إن الرعب نفسه ينتج العديد من مظاهر القلق 
التي تستثير بدورها حالة من التمعن والتروي الزائد : كرو في التفكير ينتج 
عنه في النهاية نوع من الإشباع الانفعالي. 

فالناس هنا يبحثون عن الرعب من أجل الوصول إلى إحساس ما بالأمنء 
أو الأمان الروحي» ومن ثم يحصلون على الإشباع. 

ويرتبط مفهوم الأمن بمفاهيم «الخبرة البديلة» والتوحد. فالمشاهدون 
يتوحدون مع ما يحدث في الفيلم» أي يضعون أنفسهم مكان الآخرين. 
ويشاركونهم مشاعرهم» إنهم يتوحدون مع الوحوش. والقتلةء ويقال إنهم 
يحصلون على متعة كبيرة من خلال هذه العملية. فعملية التوحد المفترضة 
هنا تسمح لهم بالشعور بخبرات البهجة» المرتبطة بالسادية والقدرة على 
التحكم والقتل؛ ولكن على نحو بديل. وأن هذا الأمر كما يقول المحللون 
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النفسيون مستمد من الافتتانء أو الاستمتاع بالممنوع. إنه مستمد من هذا 
التحطيم البديل للتابو. خاصة التابو الجنسي الذي يتم ربطه عادةء بمشاعر 
الشر والأفعال الشيطانية. ومن ثم كل تلك المشاعر والأفعال التى يصعب 
التعبير عنها في الواقع؛ ومن ثم يتم تحويلها إلى الحالة الخيالية الموجودة 
في الأفلام وذلك للتعامل مع هذه المشاعر والأفعال بحرية. إن المسألة هنا 
أيضا قد لا تمثل أكثر من تقديم تفسير جديد لمذهب التطهير الأرسطي. 

وأخيرا قال علماء آخرون إن هذه المتعة مرتبطة بتأكيد غياب المخاطرة 
عند اللعب مع الموت والشياطين وما وراء الطبيعة عموماء لكن لماذا يكون 
هذا اللعب ممتعا؟ هذا ما لم يشيروا إليه. أما العلماء الأكثر ميلا للتوجه 
البيولوجي فقالوا بوجود حاجة بيولوجية لدى الإنسان نحو التنبيه والإثارة, 
والتحدي تستمد من مواجهة الخطرء وتعود إلى تلك العصور القديمة قبل 
التاريخ التي كان الإنسان يستمتع خلالها بالانتصار على الحيوانات الضارية 
التي تهاجمه؛ وإن ندرة مثل هذه المخاطر في حياتنا الراهنةء تجعل الإنسان 
يسعى نحو الخطر. ونحو خلق تحديات جديدة يقوم بمواجهتهاء وإلى مثل 
هذا الرأي ينتمي تسوكرمان فيما طرحه حول البحث عن التنبيه الحسي» 
وكما عرضناه سايقا. 

على كل حال؛ هذه أهم التفسيرات التي قدمت لذلك السلوك الخاص 
المرتبط بتفضيل العديد من الناس لمشاهدة أفلام العنف والإثارة والرعب 
والتي تمثل جانبا كبيرا - بل ريما الجانب الأكبر ‏ من عمليات الإنتاج 
السينمائي في العالم وخاصة في هوليود الآن. أما لماذا يفضل الناس في 
بلادنا الآن الأفلام الكوميدية فتلك قضية أخرى تحتاج إلى دراسات واقعية 
أو إنهم أصبحوا لا يثقون في أي شيء جاد.ء أو ما شابه ذلك من التفسيرات 


البسيطة. 
التطليل النفسى والسينما 


كان مفهوم المشاهد وغل المشاهدة مادة ثرية لناقشات نظرية عدة 
خاصة في فرنسا خلال السبعينيات (من القرن العشرين) وما بعدهاء وقد 
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وميشلين ورولان بارت وكريستيان ميتز وغيرهم. وقد اعتمدت هذه المناقشات 
كثيرا على أفكار مستمدة من التحليل النفسي» خاصة لدى فرويد ولاكان, 
وتمت خلال ذلك مناقشة علاقة فعل المشاهدة السينمائية بالأيديولوجيا 
والذات والدولة. وغير ذلك من الموضوعات. 

ويمكننا أن نلاحظ أن هذا الاهتمام بالمتلقي, أو المشاهد قد قابلهء في 
أماكن أخرى من العالم (ألمانيا والولايات المتحدة مثلا)ء اهتمام خاص بالقارئ؛ 
إلى كلك هى رادا اد ا ر ر ری فيا ذل ای 
التفسيرات التحليلية النفسية لعملية التلقي في السينما. 

الحلم والفيلم 

هناك تشابهات وأسس مشتركة تقول بها النظرية التحليلية النفسية 
بين المشاهد للسينما (أو المتلقي) الحالمء فهذه النظرية تقول إن الإنتاج 
النماذجي (لدمعاءعةى) الخاص بالتخييل اللاشعوري للعمل الحلمي» أو 
الحلم يناظر الفيلم ذاتهء وإن التحقيقات (الإشباعات) الرمزية خاد 
ااا ا ورا فى وی مركي بسكن ھا عن طريق تیل 
المحتوى الظاهر Manifest Content‏ لها (أي القصص التي تحكيها الأحلام) 
من أجل الكشف عن المحتوى الكامن ندعات00 ا«ءاه1 أو الرغبة الحلمية 
Dream - Wish‏ (أي الرغبة اللاشعورية والمحرمة التي تولد الحلم أو تعمل 
على ظهوره)ء التي توجد فيما وراء هذه الصور والتي تبدو للوهلة الأولى 
كما لو كانت مجرد حالة من التجميع العشوائي والمختلط ° . 

في التحليل النفسي» تسمى عمليات التحويل والتشويه للعمل الحلمي؛ 
والتي تسمح للاشعور بأن يعبر عنه نفسه» باسم العمليات الأوليةء وتشتمل 
على : ١‏ التكثيف 00006053605 الذي من خلاله يتم تمثيل المدى الكبير من 
الصور والأحداث بواسطة صورة واحدة. 2 الإحلال ٤١ءmء‏ ءامو أو الإبدال 
(الذي تتحول أو تنتقل من خلاله الطاقة النفسية من شيء جوهري إلى 
شيء كان هامشياء ومن ثم تُضفى أهمية كبيرة على ذلك الشيء الذي كان 
قل أهمية) . 3 شروط القابلية للتمثيل :اف لتطهامءدءممع 8 Conditions of‏ (والتي 
سكن وکن ا مكنا بن ا تفيل ار ر بوايمطه 
الصور البصرية). 4 المراجعة الثانوية Secondary Revision‏ (ومن خلالها 
يكن ما فرط الاك انى ر اسرد غ التاق الت لصون 
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وخلال حالة النشاط الخاص بالإنتاج اللاشعوري للحلم» تشترك هذه 
العمليات معا لتحويل المواد الخام الخاصة بالحلم (المثيرات الجسمية 
والأشياء التي تحدث في أثناء النهار, وأفكار الحلم والذكريات) إلى «القصة 
البصرية» الهلوسية التي هي الحلم. وتنشأ عملية التماثل بين الفيلم والحلم 
عن ذلك التأكيد؛ على أن السينما تقوم بالتكوين الخاص أو الإنشاء الخاص 
لمشاهدها أو المتلقي. لهاء وتحويله إلى حالم شبه مستيقظ- Dreamer Semi‏ 
ممه . فالمشاهد للسينما هو مشاهد راغب أو مملوء بالرغبات عصتيزوءط 
وحالة المشاهدة التي «تكوّن» هذا المشاهد. وكذلك نص الفيلم نفسه. يُنظر 
إليهما باعتبارهما يحركان بنيات التخييل اللاشعوري. وتكون السينما هنا 
- بشكل يفوق أي شكل آخر ‏ قادرة فعلا على إعادة إنتاج أو الاقتراب من, 
بنية ومنطق الأحلام واللاشعور. 

لقد أشار فرويد إلى أن «التخييل» مصطلح يحيلنا إلى الإنتاج النفسي 
الذي يدور حول التحقق لرغبة لا شعورية من خلال الوسائل الخاصة 
بمشهد متخيل عدءءه5 دمنعدم] تكون فيه الذات/الحالمة» سواء صورت في 
حالة حضور أم لاء هي البطل الرئيسي في هذا المشهد. ووفقا للأفكار 
التحليلية النفسية حول السينماء فإننا عندما نشاهد أحد الأفلام. نكون 
في حالة حلم كذلكء إن رغباتنا اللاشعورية تنشط مصاحبة لتلك الرغبات 
التي يولدها الحلم الموجود في الفيلم بداخلنا!”©. 

فالتخييل إذن ‏ كما ترى هذه النظرية ‏ محصلة العلاقة التفاعلية بين 
المشاهد والفيلم. حيث يقوم المشاهد بتكوين التخييل؛ وفي الوقت نفسه 
يتكون ‏ هذا المشاهد ‏ من خلاله. ومن خلال عملية إبدال أو نقل مركبة 
تشتمل على عمليات الإسقاط 2 رالتي يتم خلالها تخيل الرغبات 
والاندفاعات وجوانب الذات الخاصة وكأنها موجودة في موضوع خارجي 
بالنسبة إليها) وعملية التوحد (التي يقوم المشاهد من خلالها إما بالامتداد 
بهويته إلى شخص آخرء أو باستعارة هذه الهوية من شخص آخرء أو يكون 
بمنزلة حالة من الاختلاط أو الانصهار لهويته مع شخص آخر). 

والتخييل ‏ في ضوء هذا الرأي ‏ ليس ببساطة عملية تحقيق للرغبة 
لكنه تكوين خاص بتسوية أو حل وسطء من خلاله تستطيع الرغبات المكبوتة 
أن تجد تعبيرا وهروبا من الرقابة والتشويهء ويكون هذا التعبير أو الهروب 
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بمثابة الحل الوسط بين الرغبة الحرة والقانون الصارهة©. 

وتعتبر نظرية الفيلم التحليلية النفسية هذه العلاقة الخاصة بين الفيلم 
والشاهتديفقاية البكانقم اتر ی کیا ا اا ول على هده 
العلاقة الوثيقة بين النص الخاص بالفيلم» والخاص بالحلم: حقيقة أن كلا 
منهما هو «قصص يّبر بها على هيئة صور» ويندمج المشاهد أو المتلقي 
عندما يكون في حالة مشاهدة لفيلم» في مركب من المتعة والمعنى. من 
خلال التحريك الذي يحدث لأبنية التخييل عميقة الجذورء لديه. وأيضا 
من خلال التوحد والرؤية. يحدث ذلك كله من خلال أنظمة متفاعلة من 
السردية الاه والاستمراريةء ووجهة النظر. وتتمثل المحصلة الناتجة 
فى ات عاد كل فل بير الشاهدون. التي (الخاص اتر امنود 
لديهم على نحو متکرر . 

قظر نظريات اليل التقيدي كذلك إلى الشاهد ليش يافكيار مين 
لحم رد ولكق بایان کردا مصسظتهاء يتم اجه بوتتشيطه بن شلال 
الجهاق السيتماكى هذا اتاو السيصاكي ن هو اال ا ار الجيزة 
الغرض وقاضة السيننا فض بل هو آيضا الجقمم فكل الاي ينظر إلى 
السينما كآلة عقلية. صناعة أخرى يعتاد عليها المشاهد وعلى استهلاكها. 
إنها العملية عة الك شتكوع می كل الغمليات اة الع كن موقت 
المشاهدة؛ ولذلك هي تشتمل على: 

| الأساس التكنيكي أو الفني (المؤثرات الخاصة التي تنتجها التجهيزات 
المخظلفة للسيتما مثل الكاميرات والضوع والفيلم ذاثه واجهزة العرض.. 
إلخ. 

د شروط العرض للقيلم (القاعة و السرم الظلم توكيات الجلوس» وإضاءة 
الشاشة في الأمام. وأشعة الضوء التي تأتي من الخلف ... إلخ). 

ق الفيلم ذاته باعتباره نضا (يشكمل على خيل وآدوات عدة لتمثيل 
الاستمرازية البصيرية): والإتهام بالمكان اتراي وخلق الانطباع القابل 
اندي انات 

4 الآلية العقلية رإء«نطءةN‏ اهاNen‏ للمشاهد (بما في ذلك العمليات 
الإذراكية الشعورية واللاشعورية وغل الشهورية أيضا) والتي فشكل أو تكون 
المتلقي باعتباره موضوعا للرغبة. 
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قلنا إن النظرية التحليلية النفسية حول السينما تنظر للمشاهد ليس 
باعتباره شخصا من لحم ودم؛ ولكن باعتباره تكوينا اصطناعياء تم إنتاجه 
وتنشيطه من خلال الجهاز السينمائي. مثل هذا المشاهد يدرك باعتباره 
«مكانا» أو حيزا إنتاجيا (كما في الد إنتاجه للعمل الحلمي أو غيره من 
أبنية ‏ بنيات ‏ التخييل اللاشعورية) وباعتباره أيضا حيزا فارغا (يمكن لأي 
شخص أن يشغله أو يملأه). 

وكي تحقّق هذه الغاية الثنائية الغامضة؛ فإن السينما تكوّن مشاهدها 
عبر عدد من العمليات التحليلية النفسية؛ التي تربط بين الحالم والمشاهد 

وهناك خمس عمليات ‏ كما يقول المحللون النفسيون المهتمون بالسينما 
- تؤدي دورها في تحويل الشخص العادي إلى تكوين خاص هو المشاهد 
للسينما هي: 

| امن الوص يم اجا 

2 حالة من الاعتقاد يتم تكوينها . 

3 - ميكانزمات التوحد الأولية التى يتم تنشيطها. 

4 - البنيات التخييليةء مثل اضر الرومانسية العائلية التي تُستتثار 
بواسطة الحكايات الخيالية. 

5 علامات التلفظ أو النطق التي تطبع الفيلم بطابع التأليف» أو 
النسبة لمؤلف معين؛ وهذه ينبغي إخفاؤّها!!©). 

والآنء فلننظر في واحدة من أبرز النظريات التحليلية النفسية المعاصرة 
حول السينماء وحول فعل المشاهدة أو التلقي في السينماء وهي النظرية 
التي قدمها المحلل النفسي والناقد الفرنسي «كريستيان ميتز» خلال العقد 
الأخير من القرن العشرين. 

«كريستيان ميتز والتحليل النفسي للسينما 

يمثل مقال «كريستيان ميتز» 0.1162 الذي طوره بعد ذلك على هيئّة 
كتاب بعنوان «الدال المتخيل» :ءقنمعذ5 لإتدسنودم] 1٠١‏ علامة بارزة في تاريخ 
الدراسات التحليلية النفسية للسينما. 

وكما يشير العنوان» فإن السينما تشتمل على عمليات لا شعورية أكثر 
مما يشتمل عليه أي وسيط فني آخر. فالتكوين الأساس في السينما تكوين 
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متخيّل أساسا. 

ويشير ميتز إلى أن أي تحليل نفسي خاص بالسينما ينبغي أن يقوم في 
ضوء مصطلحات «جاك لاكان» لآنها ‏ فى رأيه - مصطلحات تؤكد على 
الأساد اكشخيلة و اتو رة فى الشيرة اا ا 

قود ,كروي انا هيةرونقن نكر Lale N NE‏ 
من الأفكار التي طرحها فرويد وغيره من المحللين النفسيين. حول عملية 
استراق النظرء أو التلصص بالعينين أو لذة النظر «مؤزونهنزه17: وعلاقتها 
بالخبرة الأولية الخاصة بالمرآة كما طورها لاكان: وأيضا بعض الأفكار 
الموجودة في نظريات «العلاقة بالموضوع» خاصة:؛ وأن هذه العلاقات غالبا 
ما تكون علاقات متخيلةء أو خيالية ومتمايزة عن العلاقات الواقعية مع 
الموضوعات الواقعية. 

ويقارن «ميتز» بين حالة المشاهد أمام شاشة السينماء وحالة الطفل 
أمام المرآة: فيقول إن المشاهد أمام الشاشة يكون غائباء على عكس حال 
الطفل أمام المرآة» فهو يكون حاضراء فالمشاهد لا يستطيع أن يتوحد مع 
نفسه كموضوع. لكنه يتوحد فقط مع الموضوعات التي توجد هناك على 
الشاشة؛ دونهء وبهذا المعنى لا تكون الشاشة مرآةء إنه يكون غائبا عن 
الشاشة لكنه حاضر فى قاعة المشاهدة بكل حواسه ووجدانه . 

في كتاب لكر هو الفيلم. سيميوطيقا للسينما Film Language, A‏ 
Semiotie of The Cinema‏ » أشار «كريستيان ميتز» إلى إمكان تطبيق مفاهيم 
اللغويات: وأساليبها الخاصة؛ في تحليل عمليات الاتصال أو التخاطب على 
مجال السينماء ولكن بحذر شديد. فوسائل التعبير تختلف» ومن ثم قد 
تختلف الدوال والدلالات. وقد استخدم ميتز مصطلح «التعبير» كما عرفه 
«مايكل دوفرين» حين أشار إلى أنه عندما يكون هناك «تعبير» يكون هناك 
«معنى» بارز بالنسبة إلى شيء ماء وهذا المعنى ينطلق مباشرةء فيمتزج 
بالشكل الخاص المميز لهذا الشيء. 

ويتم التحكم في تعبيرية العالم (المنظر الطبيعي أو الوجه الإنساني 
مثلا) وتعبيرية الفن (الصوت الحزين في صوت الأوبوا لدى «فاجنر» مثلا) 
على نحو جوهري من خلال الميكانزم السيميولوجي نفسه. أي المعنى المستمد 
مباشرة من الدال دون الحاجة إلى اللجوء إلى رمز أو شفرة خارجيةء في 
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الحالة الأولى يكون المؤلف هو الطبيعة (تعبيرية العالم) وفي الحالة الثانية 
يكون المؤلف هو الإنسان (تعبيرية الفن)©. 

وصف «جاك لاكان» ثلاثة أنظمة تشكل علاقاتها بعضها ببعض وداخل 
كل منها المخطط أو النسق الخاص الذي تتطور من خلاله الأناء وهذه 
الأنظمة هي :النظام التخيلي #نحدنعدصا والنظام الرمزي ءناهطدز5 والنظام 
الواقعى اوه 46 . 

ب فط الففيرى رة اة الى كدير يقلي الجلاقة مم الضورة 
الخاصة بالنقيضء أي الآخر الذي هو أنا. هنا تتداخل الصورة الموجودة 
داخل المرآة مع الأنا الواقعي» فالطفل يرى نفسه. صورته؛ هناك في المرآة, 
وليس هنا في الموضع الذي يقف فيه. والإدراك هنا ينشطء باعتباره إيهاماء 
وليس تعبيرا. وهذه الخبرة لا تكون في جوهرها رمزيةء فالرمز يبدأ في 
الظهور مع ارتقاء مرحلة أوديب واكتساب اللغةء بكل ما يتضمنه هذا الاكتساب 
من اكتشاف للاستقلال الذاتي» والاعتماد على الآخرين في الوقت نفسه. 
ومن إدراك لقوة الكلمةء وقدرتها على الأمر والنهي» ومن تحرر للطفل من 
التوحد الزائف. مع ذاته المشهدية التي كانت موجودة هناك في المرآة: إنه 
يتعرف عليها الآن باعتبارها علامة لذاته. 

وهذه الحركة الأكبرء إضافة إلى ضوابط اللغة. هي ما تجعل الطفل 
يتعرف على عمليات التمثيل العقلي» ويترتب على ذلك أن يتعرف على كل 
من تموضع الذات ووحدتها . فالذات التي كانت منقسمة خارج المرآة وداخلهاء 
تميل الآن إلى التوحدء وإلى التميز عن الآخرين أيضاء ثم إن عالم الواقع 
يزداد حضوره باعتباره يشتمل على اكتشاف للحاجات التي ستتحول» بعد 
ذلك. إلى مطالب ورغبات» كالرغبة في القوة التي ستتحول في النهاية إلى 
«أنا» تجد دلائل على نفسها في اللغة ”© , 

يعلو النظام الواقعي ‏ في رأي لاكان ‏ على النظامين الخاصين بالصورة: 
(التخيلي) والعلامة والكلمة (الرمزي)ء إنه يحتويهماء لكنهما لا يحتويانه. 
والنظام الواقعي» كما أشار لاكان؛ ليس مرادفا للعالم الخارجي» بل «لكل ما 
هو واقعي بالنسبة إلى الذات». 

يمنح فعل الرؤية الطفل وسيلة للاقتراب من ذاته. كشخص يقوم بالرؤية 
والمشاهدة ‏ كما أشار لاكان ‏ وأيضا كذات يعبر فعل (الرؤية) لديها عن 
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وجودها. من خلال هذه الأفكار وغيرهاحازت تصورات لاكان جاذبية خاصة 
لدى عديد من المنظرين في مجال السينماء لعل أشهرهم كريستيان ميتز 
الذي نعرض بعض أفكاره الآن بشيء من الاختصار. 

اهتم ميتز بدور التوحد في عمليات التلقي للأفلام السينمائية» وتحدث 
عن أهمية ما سماه التوحد السينمائي الأولي» فقال إنه توحد المشاهد مع 
فعل» أو نشاط النظر نفسه. فالمشاهد هنا يتوحد مع نفسه كحالة من 
الإدراك الخالص (أو كحالة من التنبه واليقظة)ء وهذا النوع من التوحد 
يعتبر أوليا لأنه هو ما يجعل كل أشكال التوحد مع الشخصيات والأحداث 
على الشاشة - أي التوحد الثانوي ‏ أمرا ممكنا©). 

وهذه العملية عملية إدراكية ولا شعورية في الوقت نفسه» إدراكية لأن 
المشاهد يرى الموضوعات على الشاشة؛ ولا شعورية لأن المشاهد يشترك 
فيها على نحو تخييلي أو خيالي» ويتم تكوين هذه العملية أيضاءعلى 
الفورء ووه من خلال نظرة الكاميرا 2اعصهة© عط he Look of‏ ؛ وكذلك آلة 
العرض . 

وقد ربط ميتز بين هذا النمط من التوحد (توحد المشاهد مع نفسه) 
ومرحلة المرآة (وفقا للاكان)؛ فقال إن هذا التوحد السينمائي الأولي يكون 
ممكنا فقط لأن هذا المشاهد قد مر فعلا من قبل بتلك العملية المشكلة 
للنفس (أو العملية النفسية التكوينية) والمتعلقة بالتكوين الأول للذات (أي 
مرحلة المرآة). وإن مشاركة مشاهد للفيلم في الكشف عن الأحداث تكون 
ممكنةء من خلال استعادة تلك الخبرة الأولى للذات» أي تلك اللحظة المبكرة 
في تشكيل أو تكوين الأناء والتي بدأ الطفل الصغير خلالها في تمييز 
الموضوعات باعتبارها مختلفة عن ذاتهء ثم يبدأ في تمييز ذاته عنها. 

إن ما يربط هذه المرحلة بالسينما في رأي ميتز هو حقيقة أنهما يحدثان 
في ضوء الصور البصرية. فما يراه الطفل في تلك المرحلة (من صور 
موحدة بعيدة ومتموضعة في المرآة) يشكل الطريقة التي سيتفاعل بها مع 
الآخرين في مراحل تالية من حياته. فالجانب الخيالي هو جانب حاسم هنا 
أيضا. 

ويأتي جانب الاتفاق بين التوحد السينمائي الأولي. ومرحلة المرآة من 
تلك التشابهات بين حالة الطفل أمام واكاك و حانة الاه أمام شاشة 
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السينماء فكلاهما يكون مفتونا أو شديد الإعجاب ومتوحدا مع مثال خاص 
يجد ذاته فيه على هيئة «صورة» تُرى من بعيد. 

وتعتبر هذه العملية المبكرة الخاصة بتكوين الأناء والتي يكتشف فيها 
الشخص هوية ما من خلال الاستغراق في صورة على المرآة. هي أحد 
المفاهيم فى النظرية التحليلية النفسية حول مشاهدة السينماء ووفقا لهذه 
التطرية هارا اسح الإ عاب اا الما اى جد الحقيقة وة 
القائلة إن السينما في الوقت الذي تسمح فيه للمرء بأن يفقد الأنا الخاصة 
على نحو مؤقت (حيث يصبح مُشاهد السينما شخصا آخر)ء فإنها تعمل 
في الوقت نفسه»ء على نحو متزامن» على تدعيم أو تعزيز وجود هذه الأنا 
وإعادة اكتشافها (من خلال «الاستثارة» لمرحلة المرآة). 

وبمعنى ماء فإن مشاهد السينما يفقد ذاته ويعيد اكتشافها مرة؛ بعد 
أخرى؛ من خلال التمثل مرة أخرى لتلك الصورة الخيالية (التخيلية) الأولى 
للتوحد وتكوين الهوية (خلال مرحلة المرآة). وهذا التحول الخاص بالذات 
من صورة مفككة أو مجزأة أو مقطعة للجسد في مرحلة المرآة إلى صورة 
كليةء وإلى وحدة وتماسك» صورة يعاد إنتاجها بالنسبة إلى المشاهد (في 
السينما) هو جوهر هذه النظرية. 

ومن خلال هذا التخييل الخاص بالتكامل الذي يرتبط بالمرآة 
ومرحلتها. يجيء تصور السينما باعتبارها الإجابة الفنية على رغبتنا 
في التعدد أو الوفرةء مما يقدم لنا عوالم مؤكدة ومتماسكة لا متناقضة,: 
تكون فيها الذات هي المصدر الأساسي للمعنى برغم تعدد أدوارها 
ومظاهرها. 1 ا 

لقد جعل «كريستيان ميتز» من التوحد مع الشخصيات والأحداث 
السينمائية توحدا ثانوياء أما الخبرة الأولية فهي الخبرة الخاصة بالتوحد 
مع الكاميراء والتي هي في النهاية شكل أو نوع من التوحد مع الذات يماثل 
ذلك التوحد المبكر مع المرآة أو من كان موجودا فيها (الذات). ويبدو أن هذا 
يستحضر متخيلا غير مركزي تخضع له عملية التوحد مع الشخصيات. 
لكن حيث إن هذا التوحد الثانوي يدرك باعتباره امتدادا للتوحد مع الذات؛ 
فإنه يكون في النهاية هو حجر الزاوية. 

والخلاصة أن النظريات التحليلية النفسية حول السينماء كما تمثلها 


جماليات التلقى وفنون الأداء 


نظرية كريستيان ميتز مثلاء قد أكدت على وجود جوانب تشابه كثيرة بين 
الفيلم والحلم» كما أنها اعتبرت عمليات التخييل والتوحد جوهر عملية 
التلقي أو خبرة المشاهدة للأفلام السينمائية. وقد نظر ميتز إلى مرحلة 
المرآة. كما وصفها لاكان؛ باعتبارها النموذج الأولي لخبرة المشاهدة للسينمائي 
التي ستظهر بعد ذلك» وأن هاتين الخبرتين (المرآة والسينما) تشتملان على 
نوع من فقدان الذات ومن اكتشافها أيضاء وتشبه شاشة السينما المرآة 
لأنها بمعنى من المعاني أداة تنعكس عليها الذات - الآن ‏ في خلال فعل 
المشاهدة مثلما كانت تنعكس ‏ في الطفولة ‏ على تلك المرآة. 
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«يمكن لعلماء الجيولوجيا أن 
يخبرونا بالكثير. وبطريقة 
علمية؛ عن المنظر الطبيعي 
الذي نراه. لكن: وخلال 
قيامهم بهذاء يختفي المنظر 
الطبيعى» 
عالم الجماليات 
البريطاني: «هارولد 


الحمالمات اليه 


وخ وا 

بعض الأماكن يكون مريحا أو حتى جمیلاء وكأنه 
يدعونا إلى أن ننظر إليهء أو نتمنى الإقامة فيه 
بينما بعضها الآخر يكون مثيرا للكآبة والنفور 
والبعد. ويميل الناس إلى تفضيل الأماكن التي توفر 
لهم الطعام الكافي والماء والمأوى والمعلومات والمتعة 
الجمالية: والتأكيد لحياتهم الإنسانية بشكل عام» 
وأن يتجنبوا تلك البيئات التي لا توفر هذه 
الأشياء. 

وقد أشار عالم البيولوجيا جورج أوريانز 
5 المتخصص في الإيكولوجيا ‏ أي علم علاقة 
الكاقنات بالبيئة- السلوكية للطيورء إلى أن إحساسنا 
بالجمال الطبيعي: هو الميكانزم الذي دفع أسلافنا 
القدماء إلى اختيار المواقع الناسبة للسكنى؛ وأنهم 
قد وجدوا غابات السافانا جميلة وتساعد على 
التكيف والبقاء. وأشار علماء آخرون إلى أثنا نحب 
الأماكن التى يسهل استكشافها وتذكرهاء وأيضا 
تلك ال عا فنا فكرة رة ضرا مدابكلها 
وکا ےا فی رات عن فاد الان 
الأمريكيين للأماكن المختلفة اتضح أنهم يفضلون 
الأماكن الشبيهة بغابات السافانا على الرغم من 
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أنهم لم يزوروها من قبل. لكن تفضيلات الراشدين الأمريكيين كانت أكثر 
تحديداء فتعلقت أكثر بالغابات التي تمتلىُ بأشجار الصنوبرء والتي تتساقط 
أوراقها في مواسم معينةء كما يحدث في بلادهم» إنها تفضيلات تمزج بين 
القديم والجديد. بين تراث الأسلاف المهجورء والأرض الجديدة المألوفة. 
ولم تظهر تفضيلات بين هؤلاء الأفراد للصحاري أو الغابات المطيرة. ومع 
مزيد من الاستكشاف لتفضيلات الأفراد» التي ترتبط بنمط غابات السافانا 
هذه» وجد الباحثون أن المناظر الطبيعية المفضلة كانت هي الأماكن شبه 
المفتوحة, أي أنها ليست المكشوفة تماماء بحيث تجعل المرء معرضا للانكشاف 
أو الحرجء ولا الأشجار ذاتها التي نمت بدرجة هائلة - بحيث تعوق الرؤية 
والحركة إنها تكون أرضا مغطاة بالأعشاب والأشجارء لكنها تفتح اتجاهات 
لرؤية الأفق» تكون أشجارها كبيرةء ومياهها وافرةء وذات ارتفاعات متغيرة 
غير ثابتةء كما تشتمل على ممرات عديدة تؤدي إلى داخلها أو إلى خارجها . 

ومثل هذه الخصائص هي التي اهتم عالم الجغرافيا جي أبلتون 
دماعامم 1.4 بتفسيرها في نظريته التي سماها «نظرية المرصد والملاذ أععمده:ط 
61186 في وصفه للمكان الذي يستطيع الكائن فيه أن يَرى دون دون أن 
يُرى» آي المكان الذي يستطيع الإنسان تكوين إطار سيكولوجي مرجعي 
مناسب وممتع حوله»ء إنه مكان لا يشعر فيه المرء بالرعب المصاحب لحالة 
التيه أو الضياع في غابة هائلة الأحراش أو ممتدة الأطراف بشكل لا 
ينتهي» والمكان الذي يستطيع أن يكوّن خريطة معرفية متبلورة أو تفصيلية 
حوله» خريطة تشتمل على علامات المكان البارزة المميزة داخلهء كالأشجار 
والصخور والمباني» وقد تكون هي ممراته أو شوارعه الطويلة وحدوده كأنهاره 
وسلاسل جبالهء والمجاز أو الطريق الضيق الذي تحيط به الأشجار ويرى 
الأفق من خلالهء وقد يكون المكان مثيرا للاضطراب دون هذه النقاط 
الهادية . 

كذلك اكتشف كابلان وكابلان ‏ كما سنشير إلى نظريتهما لاحقا ببعض 
التفصيل ‏ مفهوما جديدا للجمال البيئي أطلقا عليه اسم الخفاء رءاءرM‏ 
وهو مفهوم يرتبط بالجوانب المجهولة أو الخفية أو الفامضة نسبيا من 
الطبيعة والتي تدعونا لا ستكشافها على نحو متزايدء ومن ثم الاستمتاع 
بهذا الاكتشاف لها. ويتمثل ذلك مثلا في الممرات التي تلتوي أو تنعطف 
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هناك حول التلالء وجداول الماء التي تلتوي وتتعرج خلال مسارهاء والأرض 
المتموجة ارتفاعا وانخفاضاء وكذلك المناظر الطبيعية المغلقة جزئياء أي 
غير المفتوحة من جوانبها كافة. 

إن الجمال الطبيعي هو أمر عام؛ أو عالمي بين البشر. فعبر التاريخ 
وفيما بين كل الثقافات كان هناك ميل قوي لدى الناس كافة لتفضيل القيم 
الجمالية للمناظر الطبيعية. وبرغم ما يمكن أن يقال من وجود بعض المؤثرات 
الثقافية فيما يتعلق بالتفضيلات الطبيعية والقيم الجمالية. فإن معظم 
الدراسات قد أشارت إلى أن معظم الناس يفضلون الأنواع نفسها من 
المناظر الطبيعية؛ كما لو كان هناك معيار عام للذوق الطبيعي (إذا استخدمنا 
مصطلحات هيوم) . ويفترض بعض هؤلاء العلماء أن الميكانزم المسؤول عن 
هذا المعيار أو هذه التشابهات هو ميكانزم فطري له دلالته التكيفية 
والتطورية. وعناصر الطبيعة التي فضلها الناس في دراسات بيولوجية 
وجغرافية وسيكولوجية كثيرة كانت هي: 

ا- وجود الماء. خاصة الماء النظيف الطازج المتجدد الضروري» بطبيعة 
الحالء للحياة. 

2 وجود نباتات خضراء ذات أوراق يانعة نضرة تبهج الناظرين» وترتبط 
بوجود الفاكهة والطعام والزهور بشكل عام. 

3 وجود أماكن مفتوحة كبيرة تقدم الفرصة المناسبة لحرية الحركة, 
وأيضا مشاهدة الغرباء أو غير المرغوب فيهم من البشر أو غيرهم من 
الكائنات (الحيوانات الضارية قديما مثلا). 

4 وجود أجمات 5مددك© من الأشجار المتفرقةء ووجود شجيرات خفيضة 
كثيفة الأغصان مما يقدم نوعا من المأوى وكذلك شكلا أو إمكانية للهروب 
من الضواري والأعداء. 

ووفقا للفروض الشائعة الآن في الجماليات البيئية حول اللذة الطبيعية 
أو الحيوية عتانطوة 81 فإن امتاظر الطبيعية القى تحمل على العقاصر السابقة 
تكون هي أكثر البيئات إثارة لسرور الإنسان وارتياحه . 

إن حماليات البيقة عنصر عامل مهم في حياتناء فحالتا المزاجية تعتمد 
على المكان المحيط بنا. ولنتصور اختلاف حالاتنا عندما نوجد في حافلة 
عامة مزدحمة بالبشر (أوتوبيس)؛ ثم عندما نوجد في حديقة عامرة بالزهور 
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والأشجار والمياه الصافية أو على شاطن بحيرة هادئة. والقواعد الثلاث 
لشراء منزل - في رأي ستيفن بنكر ‏ هي الموقع والموقع والموقع مع ما قد 
يصاحب هذا الموقع من إمكانية وجود وسائل الراحة والترفيه. وكذلك 
الأشجار أو الأرض المكسوة بالعشب وموقع المياه (الأنهار والبحار 
والبحيرات... إلخ) وكذلك المنظر الطبيعي العام المناسب. أما قيمة المنزل 
ذاته فتعتمد على كونه ملاذا آمناء وأيضا على توافر خصائص الخفاء 
فيه (في شكل النوافذ والمستويات أو الطوابق المتعددة والأركان البعيدة 
والمنعطفات)9© . 

إن مثل هذا المنزل ‏ الذي وصفه بنكر ‏ يبدو للكثيرين من سكان العالم 
الآن وكأنه أشبه بالحلم,: حلم لا يتحقق فعلا للملايين منهم» ومن ثم قد لا 
يكون أمامهم سوى أن يستعيدوا ذكريات غابات السافانا القديمة, في أحلام 
نومهم» وأحلام يقظتهم, أو أن يبحثوا عن صور فنية ثابتة (لوحات لمناظر 
طبيعية يضعونها في منازلهم)ء أو متحركة (الأفلام والمسلسلات التي تزخر 
بمثل هذه المناظر والبيئات) تساعدهم على الاستغراق في حالات خاصة 
من التخييل الممتع؛ لكنه الذي كثيرا ما يكون مصحوبا بالأسى والزفرات 
والتنهيدات العميقة. 

على كل حال» ما زال هذا المجال الجديد والمسمى «الجماليات البيئية» 
يتبلور وتتراكم فيه الدراسات. وقد بدأ بعض هذه الدراسات في الاهتمام 
بالبيئات المدنية؛ إضافة إلى اهتمامه بالبيئات الريفية والأقرب إلى الطبيعية: 
ويعتبر هذا الفصل مجرد محاولة لتقديم رؤية عامة للقارئ العربي حول 
أهم ما يوجد في هذا المجال. 


تعريف الجماليات البيشية 
تمثل «الجماليات البيئية» أو «علم الجمال البيئى». Environmental‏ 
ths‏ حالة من التفاعل العلمي الخاص المتميز بين مجالين من مجالات 
ااذه السمائيات اجر رك اا اي رح 
هذان المجالان مناهج البحث العلمية المناسبة للمساعدة في تفسير العلاقة 
بين المثيرات الطبيعية والاستجابات الإنسانية”” . 
فيكم الكتماليات الكتسرمبية اتر وك فة يون الاسجاياك اة 
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المختلفة لهاء وأيضا بقياس الخصائص المتعلقة بالمثيرات الجمالية المختلفة 
من أجل الوصول إلى صياغات. أو مبادئ عامة تحكم تفضيل الإنسان 
للمثيرات الجمالية عامة وفي الفنون بشكل خاص. والمثال البارز على ذلك 
دراسات فخنر المبكرة» وبرلين اللاحقة التي أشرنا إليها في الفصل الخامس. 

أما «علم النفس البيئي». فهو مجال تطبيقي يهتم بدراسة وتحسين 
أحوال الناس المرتبطة بالمكان أو البيئة بشكل خاص. وقد أصبحت 
«الجماليات البيئية» نشاطا علميا جديدا متميزاء من خلال ذلك الدمج 
الذي حدث,. بين الاهتمام بالقيمة الجمالية والأحكام التفضيليةء من ناحية, 
والاهتمام بالأماكن المختلفة التي يعيش فيها الناس ‏ بكل ما تتسم به من 
خصائص إيجابية أو سلبية ‏ وكذلك استجابات الناس لهذه الأماكنء ومن 
خلال استخدام المناهج العلمية المناسبةء من ناحية أخرى. 

ويشتمل الاهتمام الأساسيء إذن: في «الجماليات البيئية» على محاولات 
لفهم التأثيرات الخاصة بالبيئة في التفكير والوجدان (الانفعالات) والسلوك, 
ثم ترجمة النتائج الخاصة بهذا الفهم إلى تصميمات بيئية جديدة يحكم 
عليها الناس بأنها مفضلة أو محببة جماليا بالنسبة لهم . 

وبرغم أن الجماليات هي مجرد عامل واحد من مجموعة العوامل التي 
توضع في الاعتبار خلال عمليات التصميم البيئي» فإنه عامل مهم» فالكيفية 
التي تبدو عليها البيئة الخارجية أو الداخليةء التي يحيا فيها الإنسان: تؤثر 
في خبراته على نحو مباشرء فيشعر بحسن الحال عند وجوده في هذه 
البيئة. فتتأثر استجاباته التالية للموقع وسكانه أيضاء والعكس بالعكس. 

ومن خلال المعرفة المناسبة للعلاقات بين خصائص البيئّة» والتأثيرات 
المعرفية والوجدانية والسلوكية الجمالية لهذه الخصائص» يمكن 
للمتخصصين في مجال التصميم البيئي والمعماري أن يقوموا - على نحو 
أفضل ‏ بالتخطيط والتصميم والتنفين والإدارة الجيدة للمواقع؛ بما يتتاسب 
مع التفضيلات الجمالية للأفراد الذين يستخدمون هذا المكان» أو يتوقع 
أنهم سوف يستخدمونه في المستقبل. 

وتعتبر الإعلانات التي تمتليّ بها الصحف الآنء في بعض البلدان» عن 
مدن جديدةء ومبان جديدة» وأماكن جديدة... إلخ؛ والتصميم الخاص لهذه 
الإعلانات من حيث التأكيد على العناصر الطبيعية. من أشجارء ومياه 
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وشوارع واسعةء وهواء نقي... إلخ. تعتبر نوعا من الترديد (أيا كانت منطلقاته 
وها يكرقت داي كار جااة متكررة يبدو أنها تدب النائن اككر من 
غیرها: 

كذلك» فقد تغيرت السياسات العامة حول البيئة في عديد من البلدانء 
من خلال منطلقات صحية أولاء ثم من خلال منطلقات جمالية بعد ذلك 
وقد استحدثت وزارات للبيئة في عديد من البلدانء وظهرت دراسات عدة 
تؤكد أهمية الجانب الجمالي في الخبرة البيئية. 

وقد أشارت دواسات كرا ية عدن إلى اهمية الب لای كي 
الاستجابة للبيئة. فقد وجد كانتر :عامة© متلا أنه بالنسبة للمعماريين ودر 
المعماريين كان العامل الأساس فى الاستجابة للبيئات المثيرة للانتباه هو 
العامل الجباتي المرضيط بالشعور الا والجهال 7 , 

بل إن ناحكا مكل ا وتريك اناا قد وجد في العام ۱984 أن زمن النقاهة 
وشرعة الشفاء في المستشفى كان يتاك ر بنوعية المنظر العام الذي يشاهده 
المريض من غرقته؛ أي أنه كلما كان المنظر جميلا كان الشفاء أسرع. وذكر 
باج کون افر اتا يوت على ا خان باو ةرمل 
معدلات الجريمة أيضاء حيث يزداد الشعور بالمواطنة وتقل معدلات الجريمة 
كلما كان المكان جميلا. إن الجماليات البيئية تساهم كذلك في حل تلك 
المعضلة التي تنشأ كثيرا والتي تنتج عن التفاوت بين أحكام الناس الجمالية 
وأحكام الشبراء: حي قد ينظر التائ أخيانا إلى ظك التمافيل والرخارف 
والترافين واللجسعات التى توضع في قران الاين مدان اباي 
الحكوسية. وغيزها هن اراق اليمة في امدن الشديقة على انها سيكة ولا 
تستحق أن ينظر المرء إليها"". 

لقد حصل المثّال الأمريكي ريتشارد سيرا 5.563 على منحة وطنية في 
اک فا اون مو أجل مدع ال كير يوضم أناء ای اقرا 
في مدينة نيويورك: وعندما وضع هذا التمثال هناك اعتبره الناس بمنزلة 
الاقتحام القبيح لحياتهم اليوميةء بل لقد اعتبروه عملا ينبغي أن يقابل 
قاروا جال ل التقيل اعبات 

وثارت خلافات ومناقشات عامة حول هذا التمثالء ووقف عدد من 
الفنانين بجوار زميلهم ضد الجمهور العام» ولم يكن واضحا في ذهنه» ولا 
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في أذهانهم فيما يبدوء أن الموقع الذي ينبغي أن يوضع فيه التمثال يلعب 
دورا أساسيا في هذا العمل فالتمثال الذي سيوضع أمام المباني أو في 
الميادين؛ لا ينبغي أن ننظر إليه النظرة نفسها التي ننظرها إلى الأعمال 
التي ستوضع شی التالحف وقاغات العرض 09ب رن الأعمال الفنية التي 
توضع في الأماكن المفتوحة من البيئة هي أعمال قد يراها الناس كل يوم 
ومن ثم ينبغي آلا تكون متفاوتة تماما مع أذواقهم» بل أن تكون من الأعمال 
التي يصل الفنان؛ من خلالهاء إلى نوع من التوفيق المتميز بين أسلوبه 
الخاصء وتوقعات الناس» ومستوياتهم الثقافية العامة وأذواقهم الجمالية. 
فهو إذا أراد أن يكون مؤثراء وأن يكون عمله مقبولاء ينبغي ألا يتفاوت نتاجه 
الفني كثيرا مع الذوق العام الشائع في عصره. فعملية تحريك الذوق لها 
دور كبير في ارتقاء الرقي الجماليء وذلك ينبغي أن يتم خطوة خطوةء وعلى 
نحو تدريجيء لا من خلال القفزات والطفرات. هذا ما طرحناه في مواضع 
عدة من هذا الكتاب (في حالة الشعر العربي مثلا) ونطرحه مرة أخرى هنا 
فيما يتعلق بالبيئة وجمالياتها. 

هذه القضية وما يماثلها من قضايا من الأمور التي تصدى لها علم 
الجماليات البيثية, وحاول أن يقدم حلولا مناسبة لهاء هالمؤرات البيكية 
يمكن أن تكون مؤثرات شكليةء ويمكن أن تكون مؤثرات رمزية:؛ والمهم الوصول 
إلى نوع من التكامل الجمالي المناسب بين هذين البعدين. 

يركز التحليل الشكلي للجماليات على خصائص الموضوع التي تؤثر في 
الاستجابات الجمالية مثل. الحجم., واللون؛ والتركيب. والشكل الخارجي؛ 
والتوازن... إلخ أما التحليل الرمزي فيركز على المعاني؛ والدلالات» والرموز 
التي ترتبط بتلك الخصائص الشكلية. إن زهرة صناعية تستدعي معايير 
مختلفة؛ عن تلك التي تستدعيها زهرة طبيعيةء ويلعب السياق والأسلوب 
دورا مهما في هذا الجانب الرمزي أو الدلالي. 

وقد ميز «بورتيوس» بين الجماليات في صورها الحسية والشكلية 
والرمزية ءiاSymbo Sensory, Forma, and‏ حيث تهتم الجماليات الحسية 
بتلك المتع التي يجنيها المرء عند تلقيه بعض الإحساسات الخاصة من 
البيئة: إنها تهتم بالأصوات والألوان والملامس والروائح... إلخ. 

أما الجماليات الشكلية فتعنى أكثر بتذوق الأشكال» والإيقاعات والكتل 
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والفراغات» والتركيبات. أو التتابعات الخاصة بأحداث معينة مستمدة من 
العالم البصري. وتتعلق الجماليات الرمزية بالمعاني الموجودة في البيئة, 
والتي تمتح الأغراد بعض المسرات: أو المتع الخاصة. 

وشن بن عمك الجماليناك البيقية وداخلها هاف اليتون الا از 
الجر الك جى ومؤلاء همون بالجمائيات ااا رداك 
الإنسانيون والنشطاء السياسيون والاجتماعيون: وهؤلاء يهتمون أكثر 
بالمعاني. 

إن المعاني مهمة لأنها تقف وراء الدافع الخاص للتخطيط البيئي 
والمعماري» لذلك يقول جرينباي عتطمءعء:0 إن هناك دلالة جمالية كبيرة: 
خاصة في المشاهد الطبيعية التي نادرا ما يزورها الناس كالأماكن البرية 
مثلا. وهى ذات دلالة رمزية إلى حد كبير. وقد كانت «جروترود شتاين» 
على حق حين قاله» إن الوزدة بالتاكيد ليست سجرد ور , 

علم الجماليات البيئية ‏ إذن ‏ علم بيني 'تةسصتامك16015م1 وهو علم مازال 
في بداياته»فبحاول أن يسشفيد من دراسات انسار رل التفس وتتخطيظ 
المدن. «ومنازلنا أيضا هي - بالتاكيد ‏ مواضع جديرة بالاهتمام الجمالي» 
كما قال بورتیوس'. 

يكال زح العام اون ها رد آي نالفل وات رد 
الألفة. ولكن هناك ما يدل أيضا على أن «الألفة تولد الاحتقار» كما جاء 
في المثل الإنجليزي. مما يوحي بأن العلاقة بين الألفة والتفضيل من الممكن 
أن کین علاقة سابية: هر يعرف البعض اد معينة لی تجو جرد 
لكنه لا يحبهاء وقد يحب امرؤ منطقة, أو مواقع معينة: لم يرها من قبل؛ أو 
لم يزرها أو زارها مرات قليلة. وهكذا تتجلى حقيقة أن أثر الألفة في 
التفضيل أثر مركب؛ وليس بسيطاء وأنه ليس بالضرورة إيجابيا فقط أو 

احكل مقون «التعخديل الجتالن رقا مركرياءض الحماليات اة 
ويشير ستيفن كابلان 5. هدامة؟1 إلى أن هناك ميلا لدى عديد من العلماء 
إلن اا الل مرو جه ا لمكم الائ .مع الد کر يكل کا 
على بخضاقص اثر البیتی (كما شل برلين شكلا): هذا بيتما مال آخرون 
إلى الفركيق على أهمية عملية اتاد الغران أو الالشتيان هي التفضيل 
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الجمالي؛ وحيث يعكس حكم التفضيل حسابات مركبةء يفترض أنها تكون 
موجودة في أي عملية لاختيار بين البداثلء وحيث يكون البديل الذي يُعطى 
قيمة أعلى هو المفضل9". 

إن الوجهتين السابقتين توحيان بأن فهم التفضيل يشتمل على تحليل 
للعلاقة المركبة بين المعرفة والوجدانء فوجهة النظر «الجمالية» الأولى يبدو 
أنها تتضمن الإشارة إلى دور وجداني دافعي خالص في عملية التفضيل؛ 
بينما تولي نرد ,اتاد الخران» افغصاما كيرا لاخداب زات والسيايات 
العقلية والمنطقية التي تسبق النتيجة الوجدانية. والأمر الأفضل هو النظر 
للتفضيل ‏ كما فعل كابلان - على أنه محصلة للتفاعل المركب بين المعرفة 
والوجدان» أكثر من كونه نتيجة لأي من هذين الجانبين بمفرده. هنا ينبغي 
أن نهتم بتحليل استجابة التفضيل الجمالي؛ وأن نهتم كذلك بفحص المواقع 
التي تُفضلء مع التأكيد على الوظيفة التكيفية التكاملية الخاصة بعملية 
التفضيل ايا 

يقول الاقتراض الأساسي في المنظور القطوري حول التفتضيل وهو 
المنظور السائد أكثر من غيره في الجماليات البيئية ‏ إن عمليات التفضيل 
فى عبات انار اهم كن يقاء الكائن حياء فإضافة إلى اهمية التتضيل 
في اكتساب المعلومات (حيث إنه اختيار يقود الكاكن إلى تعلم ما ينبغي عليه 
أن يتعلمه في المواقف المناسبة) فإن هذا التفضيل قد يؤثر أيضا في الأداءء 
ومن ثم قد يدفع الفرد في اتجاهات تفضيلية معينة تؤثر فيما يقوم به في 

عند المستويات التفضيلية عالية التجريد» يقود السلوك التفضيلى الفرد 
نحو الاختيار والاكتساب لمعلومات جديدة مفيدة تساهم في تظوير مهازاته: 
ومن ثم عمليات تكيفه وبقائه. 

ويلعب التفضيل ‏ بشكل عام دورا مهما هنا في اكتساب المعلومات. 
وفي تنمية المهارات المهمة في التعلم والأداء والمعرفة والعملء وكذلك 
النشاطات الترويحية؛ والقراءة: واختيار الأصدقاء, والمواقع المحببةء وغير 
ذلك من النشاطات؛ وتساهم المتعة المرتبطة بذلك عامةء والجانب الجمالي 
منها خاصةء في تطوير السلوك على نحو واضح. ويلعب الاهتمام الجمالي 
دورا كبيرا هناء إنه يرتفع من خلال التوقعات ومن خلال الدهشة. 
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يقود التفضيل الجمالي السلوك والتعلم» ويكوّن بعض الخرائط 
المعرفية'ء ويعمل على تطويرها. والتفضيل البيئي هو: المحصلة العامة 
للعمليات المعرفية السريعة (أي التلقائية) التي تتكامل بداخلها اعتبارات 
مثل الأمن؛ وفرص التعلم: وا لمعرفةء وإمكان الوصول إلى الأشياءء أو الاقتراب 
منها. 


العوامل المؤشرة فى التفضيل الجمالى للبيئات 

لوح معطم التصووات اة القاسة بالفتضيل الجمانى كى مجال 
الجماليات البيئية أيضا على أساس معرفي؛ حتى عندما تكون منطلقاتها 
الأساسية دافعية لا معرفية؛ كما هي الحال, مثلاء بالنسبة للدراسات التي 
قامت على أساس أفكار وتصورات العالم برلينء والتي أشرنا إليها سابقا 
(فهي تهتم مثلا بدوافع مثل حب الاستطلاع أكثر من اهتمامها بعمليات 
معرفية كالذاكرة أو الخيال). 

ويشكل عا بتر 4و اال هذا التسدل على اچرائ اماس هی 

ا برلين والاستثارة البيئية المثالية. 

2 أبلتون والذكريات المتجددة لغابات السافانا. 

3 الاندماج وإضفاء المعنى (نظرية كابلان وكابلان). 

4 العوامل الشخصية فى التفضيل الجمالى للبيثات. 

برلين والاستثارة البيئية المثالية ۰ 

أحيانا ما بسب هنذا ای ياسع مک برق وولويل التي فاو إلى 
العالم الذي نقل أغكار برلين إلى مجال الجماليات البيئية): لقد كان 
برلين معنيا أساسا بسلوك حب الاستطلاعء وكان افتراضه الأساس هو أن 
الناس ينغمسون في حالة استكشاف معرفي إرادية لأحد المثيرات» من 
خلال حالة الصراع المعرفية: أو عدم اليقين؛ أو الحيرة المعرفية التي يستثيرها 
هذا المثير. 

والبيئة في ضوء هذا المنحى الذي عرضنا الكثير من أفكاره في مواضع 
سايقة من هذا الكتاب: تشتمل على منظومة كبيرة من متغيرات المقارنة: 
كالجدة والتركيب والغموض... إلخ. 

ومن أجل أن يحدد المرء مقدار ما تكون عليه بيئة معينة من تركيب؛ أو 
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جدة» أو غموضء فإنه ينبغي عليه أن يقارن بين مصدرين,» أو أكثر من 
مصادر المعلومات المرتبطة بهذه البيئات: أو المثيرات. وكما عرفناء فإن 
أنماط المثير في البيئة (البيت البسيط مثلا في مقابل البيت المركب) تكون 
ها الخاضية السماة جهد الاستثارة. أي ريا على استثارة نشاط المخ 
البشري» ومن ثم حالات حب الاستطلاع: والسلوك الاستكشافيء والتفضيل؛ 
وما شابه ذلك من السلوكيات. 

وتعتمد الاستثارة الفعلية لدينا على مقدار التنبيه العقلي أو العصبي 
الذي نكون عليه في لحظة فيامنا بإدراك مثير بيئي معين (منزل جميل 
مثلا أو حديقة). وقد نصلء من خلال هذه الاستثارة العصبية؛ أو المعرفية, 
إلى نوع من المتعةء أو القيمة التي تحقق اللذة, أي نوع من المكافأة: أو المتعة 
المتحققة من الرؤية لهذا المنظر الطبيعي أو ذاك. 

وقد استخدمت مقاييس فسيولوجية؛ ولفظيةء وسلوكية عديدة لتسجيل 
الاستجابات الخاصة بالأفرادء والتحقق الإجرائي من الفروض الأساسية 
لهذه النظرية. وقد تم الاهتمام مثلا بتسجيل استجابات الفرد على مقاييس 
اهتمت بقياس حالات مثل: الهدوء والتوتر - القيم الجميلة ‏ القيم القبيحة 
وغيرهاء عند التعرض أو التلقى لهذه المثيرات الجمالية أو تلك وقد أكدت 
النتائج هنا ها صق أن رطفت إليها الدراساك عن الأشكال الوسوسية 
واللوحات الفنية وغيرها في حالة المثيرات البيئية أيضا. فمع تزايد عملية 
الاستثارة المرتبطة بمكان معين أو مبنى معين عن الحد المطلوب» وكذلك مع 
انخفاضه عن الحد المطلوب (الحد المطلوب هو الحد الأوسط في الحالتين) 
تتخفض عمليات التفضيلء أما الحد الأوسط من خصائص امثير (التركيب 
- الجدة... إلخ) فهو الحد المثالي لتحقيق استجابة جمالية مناسبة. 

ويشير بورتيوس 5دء::20 إلى أن متغيرات المقارنة التي تم الاهتمام بها 
في هذا المنحى لم تكن بعيدة عن تفكير مصممي المناظر الطبيعية منذ 
القرن الثامن عشر أو حتى قبله بكثير. لقد كانت أفكار التركيب والتنوع 
والجدة: والتماسكء والقدرة على إثارة الدهشة:؛ والحيرة: والتساؤل؛ 
والغفموض.ء وغيرها ‏ كما قال متضمنة في تصميماتهم الجمالية البيئية 
بشكل أو بآخر. وقد قام المصممون والمعماريون أيضاء على نحو متكرر, 
بتأكيد أهمية التركيب خاصة في علاقته بالغموض والتماسك؛ بل إن تأكيد 
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ما يمكن تسميته بالغموض المركب انناو اطتك ::ءامه© هو أمر حدث على 
نحو متكرر في الآدب والعمارة والموسيقي وغيرها”". 

وبرغم ذلك» فإن الدراسات العديدة التي أجريت على استجابات الأفراد 
في ضوء هذا المنحى ‏ للغرف أو الحجرات وللمباني ومراكز التسوق وغيرها 
من البيئات ‏ قد أظهر اختلافات عدة بين تقديرات الأفراد للتركيب» 
وتقديراتهم للجمال. وقد خلص وولويل العام 1976 إلى القول إن التركيب» 
في أفضل حالاته؛ يلعب دورا غير مؤكد في تفضيلات الأفراد الجمالية 
للبيئكة. وقد تبين أن مفهوما آخر كالملاءمة أو الصلاحية و5وعمعمن81 قد 
يكون أكثر أهمية. حيث أظهرت دراسات عديدة وجود ارتباطات مرتفعة 
بين الملاءمةء والأحكام الجمالية السارة“'. 

وأظهرت دراسات أخرى وجود تفضيل أكثر للمنازل التي تشتمل على 
أسقف منحدرة أو مائلة؛ والتى تكون الأكثر تركيباء وكذلك التى بنيت بواسطة 
الوا التقليدية [انظوب اللين ن طالتصميمات الأكثر ية وو كيا 
(في شكل واجهاتها مثلا) كانت هي الأكثر تفضيلاء لأنها أكثر ملاءمة بينما 
المبانى الأكثر حداثة ويساطة واعتمادا على مواد معدنية فى البناء؛. هى 
الأقل تفضا نيا أقل اة 

وبشكل عامء يمكن تمثيل عملية التفضيل الجمالي في ضوء منحى 
برلين - وولويل على النحو التالي: 


البيئة الشخص القائم بالملاحظة 


متغيرات المقارنة: 
- التركيب 
- التنوع 


القيمة المحققة 
للذة: 
اة - المتعة أو السرور 
- الدهشة - الشعور بالإثابة 
- الحيرة 1 التفاعل الاستثارة أ أ - العائد الإيجابي 


سا ې 000 
Arousal‏ - الجاذبية 


- الباعث الإيجابي 
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قتع ترون (وهوعالم جقواقية اهثم بدزاسية "لاط ر الشيمية لجرت 
Rea E DES‏ طريدها مخز الى 11975 وق 
تقوم على أشائن کک فحراها أن جور التذوق لای إنما تكمن فى 
البيوليجيا الخاصة بالاقيان. وهذد يطبيعة الال ايت كك ونيد 8 يل 
شائعة في نظريات عدة منها نظرية برلين سالفة الذكرء على سبيل المثال. 

يقوم ما قدمه أبلتون على أساس هذا الانتشار المتزايد للبحوث 
الايثولوجية” في خلال الستينيات. وهي نوع من البيولوجيا الاجتماعية 
5000101087 تؤكد على «الطبع في مقابل التطبع». 

وقد أشارت الملاحظات الايثولوجية في هذا المجال إلى أن الحيوانات 
يكون لفيا اتطتغال زاقن كرتن الأفشاش والبيصة من كارت واكفشاف 
الطعام» والرغبة في أن ترى دون أن تُرى. وقد تقدم أبلتون بهذه الخطوة 
الا اة ان أن البشر هموما اندو ا ا د 
بالأنساب والآلاف من الصفات القديمة البائدة) للمنظر الطبيعي» من خلال 
الارتقاء الخاص بعملية البقاء. 

واا کر ا کی إلى رايهم می إلى خا ما ارف 
اله به وعلى ذلك فان الشموى الجمالن يشوم على اقل قن جات ت 
على ساس بيولوجي . فإذا كانت الميكانزمات ‏ ميكانزمات السلوك ‏ التي 
سكم في علاقاننا بالبيثة ميكانزمات ضطرية: فإنها لايد أنها شط وكدعم 
من خلال الخبرة البيئية وهكذا فإنه ‏ كما يقول أبلتون ‏ إذا كان على القائم 
اا کر اکن ای ماق نسو جاتر اق عليه تعس 
من آل الوصيوك إلى إعاده كان أو کون کا اص ت اا 
البدائية التي تربط بين أحد المخلوقات. ووا أو مكانه المألوف. 

ومن آل الاد هن اا ای ك في لحن الناظر اة 
ولاذا نحبه؟ افترض أبلتون «نظرية الموطن» راهطا اقاطماة ثم افترض بعد 
ذلك نظرية أكثر تحديدا هي نظرية «المرقب ‏ أو المرصد - والملاذ» أءءعمومءط 
nd Refuge Theory‏ . وتفترض هذه النظريةء ببساطة أن الإنسان عموما 
اش بال الغا أو الرذنا عدر للمشاهه الطبيعية: الح ند ا 
على أنها مروت اوو النداوف ر اتجعيق اجات بير اويجية ا 
له. 
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إننا نتذوق أكثر تلك البيئات التي تكشف عن خصائص مميزة أكثر 
تفضيلا (وأكثر جاذبية) في تحقيق عمليات بقائنا أحياء. ويعد الإشباع 
الجمالي (أو الرضا الجمالي)ء إذنء استجابة تلقائية للمنظر الطبيعي كموطن 
للمرء. بعبارة آخرىء» فإن الخبرة الجمالية البيئية هي نوع من الخبرة 
بالمعايشة, أو خبرة من خلال المعايشة وليست فقط خبرة خاصة بالإشباع 
الجمالي من خلال مجرد النظر إلى الموقع البيئي. إن مثل هذه النزعة 
الجمالية تستمر معناء حتى عندما تصبح هذه البيئات أكثر أمانا ومتحكما 
فيها أيضاء إنها نزعة تتجسد وراثياء وتستمر وترتبط بالحالة العامة أو 
الميل العام للبقاء. وإذا كانت «نظرية الموطن» هي عموما نظرية حول القدرة 
الخاصة بمكان ما على إشباع كل حاجاتنا البيولوجية بشكل عام» فإن 
نظرية المرصد/ الملاذ نظرية تقوم أساسا على أساس الطبيعة الخاصة 
لعملية الصيد . فقد لاحظ علماء الأيثولوجيا أن من بين الأشياء المهمة, 
بالنسبة إلى الحيوانات» أنها تقوم بالمشاهدة أو الرؤى دون أن يتمكن الآخرون 
- حيوانات أو بشرا ‏ من رؤيتهاء وتشير هذه النزعة الخاصة, للتخفي 
والرؤية فى الوقت نفسه:؛ إلى أن الحيوانات تكون سريعة الاستفادة, أو 
الاستغلال للمزايا الكامنة في البيئة المحيطة بهاء وذلك لأن النجاح في 
القيام بذلك هو مسألة حياة أو موت. إن الصياد يحتاج إلى أن يرى الفريسة 
(المرصد)ء بينما يقوم بالاختباء (الملاذ): حتى يتم الهجوم الأخير. إن الصياد 
ينبغي أن يتوافر له أفق» أو مجالات واسعة للرؤية (المشهد أو المرصد الذي 
يطل منه) إضافة لفرصة الابتعاد من أجل الاختباء (الملجأ أو الملاذ). ومن 
أجل اكتشاف مثل هذه الأماكن؛ تقوم الكائنات بالاستكشاف النشط لبيئاتها 
باحثة عن المشاهد, أو المواقع المطلةء أو المناظر الطبيعية التي توفر لها 
فرصة غير محدودة للرؤية» (فرصة للصيد) وملاذا أو ملجاً آمنا (فرصة 
للاختباء). بحيث يستطيع هذا الکائن أن يَرَى دون أن يُرى: ويأكل دون أن 
يؤكل. والمرصد والملاذ متكاملانء كما هو واضح. والمنظر الطبيعي الأكثر 
إشباعا هو المكان الذي يحقق هذين الجانبين بدرجة مرتفعةء هذا برغم أن 
الغياب النسبي لأحدهما قد (تنشأ عنه) قوة واضحة في الجانب الآخر. 

أحد أنماط المناظر الطبيعية التى تشتمل على توازنات خاصة مناسبة 
مق هذى الان هو الكل اتخاس بغابات السافانا الأفريقية؛ التي 
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يعتقد أن الإنسان العاقل قد نشا فيها. وقد افترض عدد من الكتابات أن 
نشأة الإنسان الأولى في غابات السافانا قد أدت إلى وجود استعدادات 
ولادية أو فطرية لديه لأن يستجيب على نحو إيجابي للبيئات الشبيهة 
بأشجار السافانا. ا 

ففي إحدى الدراسات» وجد أن الأطفال يفضلون مناظر أشجار السافانا 
على أي نمط آخر من أنماط المناظر الطبيعية. وفي دراسة أخرى وجد 
يعض الباحقين أثفاقا بين الأغراد الأمريكيين: والأر حتتنيين: والأسعراليين: 
فى تفضيل أشكال الأشجار المرتفعة. فكل هؤلاء الأفراد فضلوا أمثلة من 
الأخجار والأكاشياه وشو كتمط شبيه سافان المرضعة, اكد من السافانا 
الفضيرة أو تة 

وقد حاول أبلتون مبكرا اكتشاف رابطة مباشرة بين نظريته الايثولوجية. 
والجماليات الحديثةء من خلال تحليله لثروة هائلة من المادة الأدبية والفنية 
وكذلك المشاهد الطبيعية التي صنعها الإنسانء وقد وجد أن اللوحات الفنية 
الكثيرة التى حللها هى إما يهيمن عليها المرصد غتنةصنتتدمل -اءوم5ه: (مكان 
المراقية والرضده والنظر) وإما يهيمن عليها الملاذ أو الملجاً Refuge- dominant‏ 
(مكان الحماية والاختباء والهرب)ء وإما تشتمل على توازن خاص بين هذين 
البعدين» بكل دلالاتهماء والمناظر الطبيعية بشكل عام يمكن أن تشاهد في 
ضوء هذه الشروط. 

توجد فكرة «الإطلال على» أو «المرصد» في اللوحات الفنيةء كما توجد 
في المناظر الطبيعية. حيث ترسم اللوحات بحيث تكون مضيئًّة. مفتوحة 
وأقرب إلى التغومة :مع تاكبد خا على المشافة البعيدة والنظرة الإجمالية 
أو الكلية (البانوراما). وعلى العكس من ذلكء فإن المناظر الطبيعية التي 
تهيمن عليها فكرة الملجا أو الملاذ تكون أكثر انغلاقاء وازدحاماء وعتمة. 
واحتواءء وقرياء وأقل انتظاما. 

وتصبح الغابات» والكهوف. والصخورء والسفن:ء والمباني هي الرموز 
النماذجية لهءنميز:زطهمه (إذا استخدمنا مصطلحات يونج) للملاذات أو 
الملاجئء بينما تكون الصخور الموجودة على هيكة جرف شديد الانحدار 
وكذلك الأبراج ونقاط المراقبة عموماء هي رموز لمنظر المطل على أو المرصد 
(أو الربوة). وتوجد المناظر الطبيعية المتوازنة ‏ في ضوء هذين البعدين على 
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نحو متكرر في لوحات العديد من الفنانين!21. 

وقد اختبر صدق هذا المنحى التطوري أو البيولوجي حول الجماليات 
بطرائق عدة. حيث قارن بعضها بين الذكور والإناث مثلاء فوجد أن الإناث 
أكثر تفضيلا للوحات المناظر الطبيعية المرتبطة بفكرة الملاذ أو الملجاًء أكثر 
من الذكورء وطبق باحثون آخرون هذه الأفكار على أعمال خاصة لبعض 
الفنانين من مدارس مختلفة وهكذاء وتشير نتائج هذه الدراسات في عمومها 
إلى وجود جانب بيولوجي خاص باستعدادات موجودة سلفا لديناء يساعد 
على الاستجابة الجمالية المتميزة» أي استجابات التفضيلء أو عدم التفضيل 
لجوانب معينة من البيئة. 

وقد تبين كذلك أن المناظر الطبيعية التي فضلت أكثر من غيرهاء على 
نحو شائع لدى ثقافات عدة. هي مناظر ذات درجة متوسطة, أو مرتفعة من 
العمق أو الانفتاح» أي مناظر مشذبة نسبياء وذات سطوح شبيهة بالأرض 
المعشبةء ذات الأطوال المنتظمة؛ وكذلك مناظر الأشجار المتفرقة أو الموزعة 
على هيئّة «أجمات» أو كتل كثيفة. 

ويتأكد التفضيل الخاص بهذه المناظر الطبيعية إذا كانت هذه المشاهد 
تحتوي أيضا على ماء. إنه وصف آخر لغابات السافانا في شرق أفريقياء 
وأيضا حدائق الصيد في الصين وأوروبا إلى العصور الوسطىء وحدائق 
المناظر الطبيعية في القرن الثامن عشر في إنجلترا مثلاء والمنتزهات الجميلة 
في الكدن الحديكة/20, 


الاخدماج وإضفاء المعدى 

منذ فجر التاريخ اهتم الإنسان بجعل المكان الذي يقيم فيه أفضل حالا 
وأكثر متعة للناظرين. فالمكان يلعب دورا مركزيا لدى الإنسان؛ سواء في 
حياته أو حتى بعد مماته. وقد كانت الطقوس وعادات دفن الموتى تشير إلى 
ذلك لدى المصريين القدماء. وفي علم النفس الحديث هناك ذلك التأكيد 
الكبير على الدور الحاسم للبيئة في تشكيل السلوك. وفي مجال الدراسات 
النفسية للسلوك الفني» أو الجمالي ظهر أيضا ذلك التأكيد الكبير على 
دوا الا سوا ةا لدم سمطو ای رک مک ا ا 
البيئية غير المفضلة لديهم» أو لدى غيرهم من البشر. ولعل أكثر التصورات 
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شمولا في هذا الجانب هو ذلك التصور الذي قدمه كابلان وكابلان 5. 
R. Kaplan‏ ع Kaplan‏ في كتابهما «المعرفة والبيئة: النشاط في عالم غير 
يقيني» العام 1982 Cognition and Environment, Functioning in an uncertain‏ 
6ه تدر شيها يل لها التصبور باختضيان. 

يقوم تصور كابلان وكابلان على أساس الإقرار بأن الناس يفضلون 
مايعرفونه. أي ما هم على ألفة به» كما توجد لديهم كذلك خاصة لدى 
الأطفال منهم استجابة الخوف من المجهول والحذر من الغرباء. وهذه 
الألفة تزيد المرء ثقة في التعامل مع المكانءلأنها تزوده بالفرص المناسبة 
لاستخدام خرائطه المعرفية حول الواقع والتي نماها فعلا. فالإنسان مدفوع 
بشكل غلاب لاستخلاص. أو إضفاء المعنى على الأشياء التي يشاهدهاء 
وهذا الدافع يجعل الناس يكرسون جهدا كبيرا لاكتشاف أن خرائطهم 
اللترفية قابلة التعابيق حل مرق مسن :هذا یی آن الان سيكوتون غير 
مرتاحين في المواقف التي لا تتوافر لديهم فيها خرائط معرفية مناسبة 
سبق لهم تعلمهاء ولكنه يعني أيضا أن الألفة تولد الضجر. فالناس يحبون 
التنوعء ويشعرون بالملل من الأشياء المتكررة نفسهاء ومن ثم تتوالد دوافع 
أخرى جديدة نحو التفضيلء فالمألوف يقدم فرصة ضئيلة للاستغراق»؛ أو 
الاندماج أو الانشغال »[nvo1vement‏ وقي الوقت نفسه» فإن البيئة الأكثر 
یا کر را ا ای وی هذا ا دوا مهما في 
المحافظة على الكائن في حالة استهداد لمواجهة ما يحدث في المستقبل. 
ونلسنا قي حاجة إلى الإشازة إلى التاخيرانت الواضسة لأمكان برق وبحديكة 
عن الاستكشاف والتفضيل للجديد في أفكار كابلان وكابلان هذه. ويتضح 
الأمر أكثر حين يتحدث هذان المؤلفان عن العلاقة التفاعلية بين المفهومين 
المحوريين في تصورهماء وهما مفهوما الاندماج وإضفاء المعنى» فكون المرء 
مدفوعا نحو الاندماج فقط قد تكون له آثاره الضارة. حيث إن البحث عن 
التحدي والإثارة والجدة #إناء:710 يمكن أن يقود المرء إلى ما وراء إمكاناتهء 
اورقا وراد ا الك اک و ا مده مهل وا إن 
البعت هن اتفال هنا يمكن أن يرهم إلى :الح عن اللقطر أو اكاد 
ينفاظات ضارة بالمحة ر الل بحيث يكرن هذا لأر قرا فى كابر من 
جوانبه من تلك النشاطات التي تحدث عنها تسوكرمان Ele DA‏ في 
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دراساته الخاصة حول سلوك البحث عن الإثارة الحسية Sensation Seeking‏ 
10 كما في السلوكيات الخاصة بتسلق الجبال» والفوص تحت الماء, 
والمشاركة في سباق سيارات...إلخ: وكما أشرنا إلي ذلك خلال الفصل 
السابق. 

وينادي كابلان وكابلان بضرورة حدوث توازن مناسب» مابين الاندماج 
وإضفاء المعنى» فالاندماج عكسه أو يقابله الملل وإضفاء المعنى يقابله 
الغموضء ومثلما يحتاج المرء إلى الطعام أو الراحة أو العاطفةء فإن الاندماج 
وإضفاء المعنى هما من الأمور التي تشغل بال الإنسان بشكل دائم عبر 
حياته وهما كلك يجانبان مهمان بشكل جوهري بالنسية للتشاط الكفاء 
ولصحة الإنسان النفسية(3©. 

تلعب الحاجات الإنسانية القريبة والبعيدة: والمتاحة وبعيدة المنالء وكذلك 
عاملا الاندماج وإضفاء المعنى دورها الكبير في عمليات التفضيل؛ فهذه 
الحاجات تؤثر بعمق في تفضيل الإنسان للأنماط المختلفة من المعلومات: 
ولا يعبر هذا التفضيل عن نفسه فى المواقف المجردة نسبيا فقطء ولكن 
أيضا في استجابات الناس للبيئة العا كذلك. فالناس يفضلون المناظر 
الطبيعيةء والكتب. والصور الداخلية للمبانيء والمؤسسات التي يبدو أنها 
توفر شروطا أفضل للانشغال بها أو حتى الاندماج معها - وأيضا إضفاء 
المعنى أو استخلاصه منهاء فالتفضيل هنا يمكن النظر إليه على أنه تقييم 
للامكانات المتاحه أمام المرءء وغالبا ما يكون التفضيل بمنزلة 
الاستجابة التلقاتية: أو التأهب للنشاطء إنه بمنزلة الامتداد بالعملية 
الإدراكية وهو أي التفضيل - يعزز كذلك استعداد المرء كي ينشط حتى 
عنما لا يكو مط که ای ا لكين ف اا ري قار 

وإضافة إلى ما سبق» هناك مجموعة من العوامل أو الخصائص المؤثرة 
في عمليات التفضيل الجمالي بشكل عام والبيئي بشكل خاص. يؤكد 
هذان المؤلفان أهميتهاء كما أكدا ضرورة وضعها في الاعتبار خلال عمليات 
تصميم المباني أو القيام بالمشروعات. وهذه الخصائص هي: 

ا. التماسك Coherence‏ 

وتتعلق هذه الخاصية بالسهولة أو المرونة التي تتم بها عملية التنظيم أو 
التشكيل» أو تكوين البيئة الخاصة. فالقدرة على تنظيم ما يراه المرء إلى 
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وحدات قليلة متماسكة قابلة للتحديد هي أمر حاسم هناء وصلاحية عنصر 
معين کی طنوع المشهد العلى هو جاتب مهم من جراب اتتاك ركذا 
فو رار عرض الوحدة البصرية اساسا كا ةماق ن شاننات 
اليلق فی كلوسر اد مات شلى فل اهو ووراک سهولة: 

Complexity التركيب‎ 2 

وهو أحد المكونات الأساسية في عمليات الانشغال أو الاندماج» وهو 
يتصمن تقييما كا إذا كان .هتالف شيع ما يتسم بالخراح والطوغ فى المشهد 
الطبيعي - يستحق أن يكوّن المرء خريطة معرفية عنه» أو أن يكون مشغولا 
به. 

3 الغموض أوالخفاء Mystery‏ 

يعتبر الخفاء أو الغموض الأسهل رؤية عندما تُنظم الصور داخل محتوى 

شترك من أجل التفضيل؛ فالمشاهد أو المناظر الأكثر تفضيلا هي التي 

يزداد احتمال أن تعطي انطباعا بأن المرء يمكنه اكتساب معلومات جديدة: 
من خلالهاء إذا أمكنه أن يتحرك بعمق داخل المشهد» فهي تزودنا بمعلومات 
ئی غفا ومكن آن كون كبوا هتاف» كلف الاح الظاهري» إن الخفاء 
يشتمل على استنتاج بأن المرء يمكنه أن يتعلم أكثر من خلال الحركة 
والاستكشاف. إنه عامل ذو قوة كبيرة التنبؤ بالتفضيل للمشاهد المختلفة 
داخل البيئة. وهذا المفهوم هو مفهوم مألوف في سياق عمارة المناظر 
الطبيعيةء كما أنه استخدم طويلا في تصميم الحدائق اليابانية. 

4 الوضوح أو القابلية للقراءة yانازط Re»‏ 

مثلما يمكن للمرء أن يتصور نفسه في مشهد يمكنه أن يحصل من 
خلاله مان ارجات م كإنه وک أن ری شه كلك کی شید 
يضل فيه طريقه ولا يحصل على المعلومانت اكناسية والوطيوح هو خاصية 
هميؤة للبيكة الث كبد و لامرن كا قايئةلالاسكشاف دون ان بل الان 
طريقه فيها أو يتوه. والبيئات ذات المستوى العالي من الوضوح هي التي 
بدو ای سهرلة فى | ليئض للحن مها" أن حفاكه ادها عنما لول 
ار فيها آي إنها ات مدره أك يديد تل الله يوق إلى ابن هو 
ذاهب كنا انها تقحل على نامير مھا يشكل گات بیت يمكنها أن 
تخدم كعلامات هادية. 
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يشير كابلان وكابلان إلى أن العناصر السابقة تتعلق بالعوامل أو 
الخصائص الشكلية؛ لكنهما يؤكدان أيضا ذلك الدور المهم الذي يلعبه 
المحتوى؛ فالدراسات تشير إلى تفضيل الأغراد المتزايد للمشاهد الطبيعية, 
وأن وجود الماء في المشهد الطبيعي يعزز التفضيل لهذه المشاهدء وكذلك 
الحال بالنسبة إلى وجود الأشجار فيها أيضا كما سبق أن ذكرنا. ويقال 
أيضا إن الحيوانات تفضل البيئات التي تعزز عوامل بقائها واستمرارها في 
الحياة: وريما كان الإنسان كذلك أيضا. إن التصور المطروح هنا يؤكد أن 
الكائنات الحية هي كائنات مكانية تقوم بشكل دائم ‏ بتقدير الاحتمالات 
التي تعرضها البيئة عليهاء أو التي يتعرضون لها داخل البيئةء وإنها - هذه 
الكائنات - تقوم بالاختيارات وفقا لذلك» ويؤكد المؤلفان أن هذا التصور 
ليس تقليدياء بل يتضمن الكثير من العناصر الجديدة* . 

على كل حال» هذا هو التصور الخاص الذي قدمه كابلان وكابلان 
للعوامل والخصائص والجوانب المختلفة التي تجعل الناس يفضلون بيئة 
معينة. ولا يفضلون غيرها . وكما هو واضح. فإن مجال الدراسات الجمالية 
قد اعت ليشمل كل جواني حياة الإتسان: .كلم يعد الآمر مقصورا على 
استكشاف مدى تفضيل الناس لمنبهات بسيطة كالخطوطء أو الأشكال 
الهندسية: أو الألوان غير المركبةء أو حتى تفضيلهم لأشكال أكثر تركيبا من 
ذلك » كشرائح اللوحات الفنية: أو اللوحات ذاتهاء أو الأعمال الأدبية 
والموسيقية أو غيرهاء بل أصبح هناك اهتمام أكبر لدى العلماء بمعرفة 
العوامل المتحكمة في تفضيل الإنسان لطرز أو أنماط أكثر تركيبا من المنبهات, 
وقد تكون هذه الطرز هي شكل حديقة: أو مبنى» أو طريق؛ أو متحف فني 
أو هبتى مؤسسة حكومية...إلخ. 

إن ساسيق يعني آن التفكيل ليس ساط مجرة الح بآ و اميل إلى الخد 
المثيرات البسيطة: أو حتى إلى أحد المواضع مقارنة بغيره» فالتفضيل ‏ من 
حيث هو متغير سيكولوجي - يوجه السلوك والتعلم بشكل نشط فعال كما 
ذكرناء والأساس النظري لهذا النموذج هو الافتراض أن التفضيل يرتبط. 
أو يتعلق بقدرة الفرد على اكتساب المعلومات» بحيث يتمكن من الوصول إلى 
استنتاجات حول الأماكن التى يوجد فيها هذا الشخص أو ذاك267 . 

خلال مرا حل منگرة من القطوى كانت هفاك رات مها أك بالتسية 
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إلى الكائنات البشرية: تلك الكائنات التي أش: ثبتت فاعليتها. في تحقيق الوظيفة 
البقاكية للنوع: والاستموان على فيد الحياة وهنا يتفق كابلان وكابلان مع 
أبلتون ونظرية الموطن لديه وقوله بتفضيل البشر لمناظر غابات السافانا). 

وقد حاول أولريك كذلك أن يوفق بين نتائج برلين ‏ وولويل ونتائج 
كابلان» فقرر أن تفضيل المنظر الطبيعي هو استجابة خاصة بتفضيل المناظر 
التي تكون متسمة بما يلي: 

ها شاط ضح ساصيل اة خاصة بالشيد الذي كران أ 
قرخ واضحة او کا ا 

د اف اا كتاف روات ارين الل ع 
دون مخاطرة ورو التعردن افآ درن الحاجة إلى الور اانا 
(أي تتسم بالغموض النسبي والقابلية للقراءة في الوقت نفسه). 

ولذلك اقترح أولريك وجود عاملين للتركيب ينبغي وضعهما في الاعتبار 
هما: التركيب المنمط Patterned Complexity‏ (الذي يكون أكثر قابلية للقراءة 
برغم أنه مركب) والذي يوضحة منحى كابلان وكابلان؛ ثم التركيب العشوائي 
Random Complexity‏ (الذي يفتقر إلى البنية أو التماسك» ومن النمط الذي 
يوضحة نموذج برلين - وولويل). وربما كان هذان النمطان من التركيب ‏ في 
رأي أولريك - هما ما يفسران الاختلاف في النتائج التي ظهرت من 
اموتن السبايقيق الخاصين رين وكاا ار ٠‏ 

في إحدى الدراسات التي أجريت في ضوء هذا المنحى أشار توماس 
هيرؤو إلى أن البيكات الطبيعية كد خليت لب البشرية وأقارت |هحمامها: 
فالبشر يتضلون الات اة على الديثة الصرناعية, لذلك هوت 
محاولات مخططي المدن لتحسين البيئات المدينيةء من خلال جعلها تشتمل 
ق ANGE E E‏ ور فيفل ون 
نحو ثابت بالتفضيل المرتفع للبيئات الطبيعيةء كما يلعب الاتساع sوع«Spacious‏ 
دورا مهما في هذا التفضيل أيضاء وأظهر كابلان كذلك أن المناظر جيدة 
التكوين مكانيا تحصل على أعلى درجات التفضيلء آما المناظر المفتوحة - 
ا شر نيه لريب اا و يعات ا الفتضيل: 
كما في حالة المشاهد المغلقة أو المعاقة بفعل أشياء متداخلة فيها . وبشكل 
هام كام ول لاه افر الطريعية غاا ونا متسب على ف م رة 
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التشكيل ميل إلى أن ككون ذات سط ناعم أكذن قهذييا: 


العو امل الشخصية في التفضيل الجمالي للبيئة 

وهناك أخيرا عدد من العوامل التي قد تكون مؤثرة هنا نذكر بعضها 

ا العمر: فالأطفال أقل من سن الثانية عشرة ظهر أنهم أقل تمييزا 
وتحديدا في استجاباتهم للمشاهد الطبيعية» وقد ظهرت تباينات عدة في 
تفضيلاتهم مقارنة بالكبارء كما كانوا أقل اهتماما بوجود العناصر الطبيعية 
في المشهدء وأقل قدرة على رؤية التدخل الإنساني الذي كثيرا ما يفسد 
المشاهد الطبيعية. أما الكبار فيقدرون المشاهد الطبيعية على أنها أقل 
قيمةء ومن ثم يقل تفضيلهم لها كلما تزايد التداخل الإنساني فيه . 

2 العوامل المرتبطة بالطبقة الاقتصادية الاجتماعية: فالمهنة والخبرة 
لهما تأثيرهما الواضح في تفضيلات المناظر الطبيعية. فقد أظهرت دراسة 
لكابلان أن المهندسين المعماريين مثلا ‏ مقارنة بالطلاب قد أظهروا إدراكا 
واهتماما وتفضيلا أكثر للتماسك أو التلاحم. أو الترابط المنطقي في الصور 
الفوتوغرافية للمباني وتركيباتها (تركيبات المباني)ء بينما أدرك الطلاب 
تماسكا أكثر في المشاهد الطبيعية. وفضل المعماريون المباني التي توجد 
من دون مناظر طبيعية معهاء أي بمفردهاء أما مهندسو المناظر الطبيعية 
ففضلوا تركيبا أو مزيجا من المباني والطبيعة. إذن المهنة لها تأثيرها الكبير. 

كذلك كان التمييز بين العمارة الحداثية وما بعد الحداثية في مصلحة 
العمارة ما بعد الحداثيةء لأنها في رأي الكثيرين أكثر معنى» برغم ما قاله 
نعطن الناحثين من أنها محرن وة من توبات العمازة الحد اخ : 

3 نمط الشخصية: ميز كابلان بين هؤلاء الذين يفضلون العيش في 
ضواحي المدينةء وهؤلاء الذين يبحثون عن الطبيعة خارج المدن » فالنمط 
الأول يجب أن ينجزء أو يحققء وأن يقودء ويشعر بنفسه على أنه واقعي 
واثق من نفسه؛ ومهم, ويستمتع بالنشاطات التنافسية التي تضعه في مواجهة 
الآخرين: فالهدوء ليس أمرا مهما بالنسبة لهم. 

وفي مقابل ذلك؛ فإن النمط الباحث عن الطبيعة يحب أن يسعى بذاته 
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نحو المعلومات» ويشعر بالثقة في قدرته علي القيام بالأشياء بنفسه» والهدوء 
والسكينة من الأمور المهمة لهء وقد يفضل الوجود مع مجموعة صغيرة من 
الناس بدلا من الزحام؛ ومن خلال نشاطات تعاونية وليست تنافسية2©. 
وفي دراسة أجريت في السويد. ظهر أن تفضيل بعض المباني والقول 
إنها ممتعه بصريا وسيكولوجيا يرتبط بالتركيب البصري الموجود فيهاء وأن 
الانبساطيين كانوا يدركون المباني على أنها أكثر تركيبا من الانطوائيين. 
فعندما يكون هناك احتياج للتركيب؛ فإنه يوجد أو يكتشف. ويدرك 
العصابيون المباني الحديثة الطويلة والضخمة على أنها غير سارة: بينما 
أدرك الأشخاص من ذوي الإحساس الشديد بذاتهم هذا النوع من المباني 
علي أنها صغيرة وأقل ضحامة وأقل تركيبا. وعلى أساس هذه القاعدة 
يمكن أن نفكر في وجود شخصيات بيئية «Environmental Personolities‏ 
حيث يمكن أن نجد تقابلا بين أنماظ الشخصيات أب مثلاء وحيث النمط 
الأول من الشخصيات (النمط أ) أكثر طموحا ومثابرة وعملا وميلا إلى 
المناقشة وأكثر عرضة لأمراض القلب» بينما (النمط ب) أكثر هدوءا 
واسترخاء ولا مبالاة وأقل عرضه للأمراضء ومثل هذا العمل العلمى قد 
يستخدم في التنبؤٌ بالنشاطات البيئيةء وأنماط الرضاء أو الإشباع» پت 
المسارات الارتقائية في المهن المختلفة. ومن الممكن أن يرتبط ذلك كله 
بالحركات الاجتماعية الأيكولوجية النشطة. كالسلام الأخضر أو غيرها. 
والاتجاه السائد الآن في مجال الجماليات البيئية هو الذي يركز على 
العلاقة بين الشخص - البيئة ‏ السلوك» وهو اتجاه تكاملي لا يقول ب«إما.. 
أو». «آي» إما» «برلين أو كابلان» مثلاء بل بكل ذلك معا في شكل تكاملي 


واعن دف 


خاتمة: 

وجد بعض الباحثين في الجماليات البيئية فرصة لتحدي وجهة النظر 
التقليدية التي شاعت لدى بعض الفلاسفة (كانط مثلا) ولدى علماء النفس 
(فخنر وبرلين مثلا). والتي تقول إن الاستجابة الجمالية استجابة منزهة 
هن ال ك مك تقو الجناليات البيكية على اناس السلعة الشركة 
والتفاعل المشترك بين الفرد والبيئةء وبين الفرد والأفراد الآخرين: إن 
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البيئة هنا تندمج داخل الفرد الذي يندمج هو أيضا بداخلهاء وتستمر معه 
كلما استمر هو معهاء وتحسينه لها تحسين له؛ ومن ثم فإن عملية التلقي 
ليست هنا منزهة عن الغرض» بل ترتبط بعمليات البحث المستمرة عن 
حلول خاصة بالتصميم البيئي وعن دراسات خاصة للأذواق والتفضيلات 
الجمالية الشائعة20 . 

لقد أدى تزايد الاهتمام بنوعية الحياة وبرفع مستواهاء وكذلك مواجهة 
القضايا الخاصة بنوعية البيئة أيضا إلى تولد حاجة غلابة لظهور علم 
جديد يجمع بين الحاجات الفردية. والمطالب البيئيةء وكان هذا العلم هو 
«الجماليات البيئية»» وهو علم يخرج بعمليات الاستمتاع الجمالي من داخل 
الجدران (قاعات العرض وأماكن القراءة أو المشاهدة... إلخ) إلى خارجهاء 
لكن يهتم أيضا في الوقت نفسه بالعودة إلى الداخل (طبيعة تصميم قاعات 
العرض والمشاهدة والمنازل: وأماكن الحياة والمطاعم...إلخ» وما يسمى 
بالتصميم الداخلي (Interior Design‏ . 

وهكذاء فإن مفهوم البيئة مفهوم واسعء لا يقتصر على المناظر الطبيعية: 
والمروج» والغابات» والحدائق» كما كان أبلتون وكابلان وكابلان يعتقدون» بل 
يضع كل هذه المواقع البيئية في اعتباره. ثم يضيف إليها بشكل خاص 
المواقع والأماكن الخاصة الموجودة في المدن الحداثية إلى ما بعد الحداثية 
أيضا (قاعات العرض السينمائي: قاعات المحاضرات في الجامعةء قاعات 
الموسيقى والأوبرا في المسيرح والباليه...إلخ). 

ينصب الاهتمام الأساسي في هذا العلم على الإنسانء ومن أجل هذا 
الإنسان يتم الاهتمام بالخصائص الشكلية للمكان» ومن خلال الاهتمام 
بالعلاقة التفاعلية بين الإنسان والمكان تتولد الخصائص الحسية؛ والرمزية 
التي تهتم بها الجماليات البيئية وتحاول تطويرها . وقد تولد عن تنامي هذا 
النوع من المعرفة توسيع مجال الدراسات الجماليةء فالموضوعات الجمالية 
البيئية لا تتسق مع النسق القديم في النظر إلى الموضوع الجمالي» أو الفني 
باعتباره يوجد في إطار يحدده . وله مؤلف واحد محدد» وينتمي إلى مدرسة 
خاصة أو أسلوب خاص... إلخ. إن الموضوع الجمالي البيئي يقع خارج 
الإطارء بل يتحرر منه ويخرج عليهء وقد تكون الأطر (التي تضم اللوحات 
الفنية مثلا) مجرد مكون صغير في هذا الإطار الجمالي البيئي الكبيرء 
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وليس لهذا الإطار الكبير مؤلف محدد. حيث يشترك العديد من الناس في 
تأليفه. أي تصميمه: وتنفيذه» وتذوقه. وهو لا ينكمي إلى مدرسة فنية 
بعينهاء أو إلى أسلوب فني بعينهء فالفن هنا يُكرس من أجل البيئةء والبيئة 
هنا تُكرس من أجل الإنسان؛ وذلك كي تكون حياته أكثر إنسانية وأكثر 
خالا : 
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«جون ديوي» 


التفضيل الجمالي: 
روية المستدسل 


إذا كان أرسطو قد رأى في الفن محاكاة للأفعال 
الإنسانية» فإن أفلاطون اعتبره محاكاة للمحاكاة, 
«فالأعمال الفنية في رأيه أقرب إلى الظلال 
التي هي أدنى مراتب الوجود, وأبعد الأشياء عن 
الحقيقية»'. وفي موقف أغلاطون الميتافيزيقي 
العام تكون المحسوسات أقل حقيقية من المثلء وتكون 
فيه صور المحسوسات أقل الجميع حقيقية». وصور 
المحسوسات هذه هي ما يرتبط ينحو خاص 
بالجانب المرئي من الفن» أي الأعمال الفنية ذاتها . 
وقد مال أفلاطون «إلى الخلط بين مجالي 
الميتافيزيقا والفن؛ وبين قيم» الحق والخير والجمال؛ 
فهو يحاسب الأعمال الفنية على أساس ما فيها 
من معلومات» يفترض أنها ينبغي أن تعين الإنسان 
على فهم حقائق الأشياءء أو يعيب عليها أنها لا 
تتضمن دعوة أخلاقية مباشرةء أي أنه باختصار, 
يحكم على الفن كما لو لم يكن بينه وبين العلم 
والأخلاق أي حد فاصل» . 

في ضوء ذلك كله نظر أفلاطون إلى الفنان 
«باعتباره أبعد عن «الخلق» بل إنه أقل مرتبة من 
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الصانع ذاته لأن الصانع؛ على الأقلء يأتي لنا بأشياء فعلية؛ أما الفنان 
فيحاكي لنا تلك الأشياء الفعلية التي أنتجها الصانع»!. وفي الكتاب الثالث 
من «الجمهورية» دعا أفلاطون إلى «استبعاد المقام الأيوني مدتمه1 والليدي 
هنف ر1 من الدولةء لأن فيهما ميوعة وتخنثا يبعث على الانحلال في الأخلاق. 
أما المقامان الدوري D0۲٣‏ والفريجي مهنع عاط اللذان يتميزان بروح عسكرية: 
فمن الواجب استبقاؤهما . وهكذا بدأ أفلاطون تشييد مذهبه فى الفلسفة 
الجماليةاللموسيقئ يان هرا إنى قامات الوس كي 31014 ات 
أخلاقية/. 

كانت أفكار الجمال والكمال والاتزان شائعة لدى الإغريق والرومان. 
وكانت النسبة والتناسب وقوة التفكير العقلاني هما المعيار أو الاختيار 
النهائي للجمال والحقيقة. وكثيرا ما كان العقل وما يرتبط به من اتزان 
ومنطق يؤكدان النسبة والتناسب. والاعتدال هو المعيار الذي ترتفع من 
خلاله الحرفةء أي حرفةء إلى مرتبة الفن. فالفن في ضوء كثير من الفلسفات 
الإغريقية والرومانية كان ينبغي أن يكون نقيا وعقلانيا دون تحريف أو 
شطط أو خروج على قيم النسبة والتناسب. وظهر هذا على نحو خاص في 
عديد من التماثيل والمعابد الإغريقية والرومانية. حيث ظهر الاهتمام بمراعاة 
النسب الدقيقة للجسم الإنساني» وحيث كان الاهتمام أقل باكتشاف 
المعنى في الجمال وأكبر باكتشاف الجمال في الشكل الخارجي» وحيث 
ظهرت العمارة الدقيقة المتقشفة خاصة في الحقبة الهيانستية). 

لم يكن الفن في كثير من الأحيان غاية في ذاتهء بل هدف لفهم الحقيقة 
الكلية. وقد كانت القواعد المحددة للأشكال الثلاثة من الشعر الملحمي» 
والدرامي والغنائي ‏ وكما حللها أرسطو في «كتاب الشعر» ‏ أمثلة حية على 
ما اعتقده الفلاسفة اليونانيون حول الفن. وقد أشار بعض مؤرخي الفن 
إلى أن هذه الأفكار الفنية الخاصة بهؤلاء الفلاسفة هي ذاتها بعض ما أدى 
إلى ظهور عصر التنوير الأوروبي مع تغيير ما في نقاط التركيزء فالجمال 
كان ينبغي أن يستخلص من الطبيعة؛ من المادة الخام التي يكون الجمال 
كامنا فيهاء وعن طريق استكشاف المنطق والعقل لهذه المادة الخام الخاصة 
بالجمال» وقد سيطرت هذه النظرة على الفنون في العالم الغربي لفترة 
طويلة من الزمنء فتمسكت بها مثلا ‏ في البداية ‏ المسيحية الأولى التي 
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اعتقد أصحابها أن الفنون غير ذات نفع أو فائدةء وحطّم الكثير من التماثيل 
والأعمال الفنية. وحدثت أشياء مماثلة في ظل ثقافات أخرىء» وديانات 
أخرى في كثير من أنحاء العالم القديم» وكانت الفكرة السائدة في كثير من 
الأحيان أن هذه الأعمال الفنية تستثير الغرائز المضادة للعقل والاتزان: كما 
أنها تحمل نوعا من المشابهة أو حتى المحاكاة لأفعال الله أو ذاته . 

يتفق ارتقاء الفنون في كل المجتمعات الإنسانية مع ارتقاء وتطور معتقداتها 
وممارساتها الدينيةء والسياسية؛ والثقافية, والاجتماعية والاقتصادية, 
وأيضا التربوية د نتتبع تطور الفنون فإننا نتتبع طموحات الشعوب 
وأحلامها ورؤيتها ومعتقداتها الأساسية أو فلسفتها العامة حول الكون 
والإنسان والحياة. 


المعلومات وال ستبصار : النظريات السابفة فى إطار تكاملى 

أن ها بضع القن فرق التحرف و المين هو الخبرة الجمالية الخاضية هذا 
الفن: والتى توجد لدى الفتان أو اللتاقى. وقد تباينت راع الفلاسفة ‏ كما 
فرشا نها خان الفصل الثاني فيما سان الف او لهذه رة 
وكذلك تبايقت ارا علماء التفس جوا على التحر الد خصاناد فى معظة 


فصول هذا الكتاب. 
فقد ۰ O‏ حر لوو رن 


اللاشعورية نفسها لدی TT‏ ويشبعها بالطريقة اتتا التي حدثت من 
خلالها تلك الاستثارة وذلك الإشباع لدى الفنان. ولم يذكر فرويد أي فروق 
حاسمة بين نشاط الإبداع ونشاط التذوق أو التلقي للأعمال الفنية. وترتبط 
فكرة التسامي لديهء والتي يقوم بها الفنان لتهذيب غرائزه غير المقبولة 
اجتماعياء أو واقعيا وتجسيدها في أعمال فنية مقبولةء ترتبط إلى حد 
كبيرء بفكرة التفريغ أو التنفيس الانفعالي لدى المتلقي» والتي ترتبط بدورها 
بدرجة كبيرة بفكرة التطهير بالمعنى الأرسطي. 

كذلك أشار كريس إلى أن المتلقي يوحد ذاته ‏ أو يتوحد ‏ بنفسه مع 
الفنان خلال النشاط الخاص والتذوق أو التلقي» ومن ثم يصبح بشكل ما 
معيدا للابداع. 
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وتشير نظريات «العلاقة بالموضوع» ‏ كما استعرضناها خلال الفصل 
الثالث ‏ إلى أهمية تكوين علاقات وثيقة وممتعة وتخييلية بين الفنان, 
وكذلك المتلقى» من ناحيةء وبين الموضوعات الفنية ذات الصلة الخاصة 
بنشاط الإبداع أو نشاط التلقي من ناحية أخرى. 

وهناك داخل نظرية الجشطلت عامة؛ ولدى أرنهايم خاصة:؛ تأكيد على 
الخصائص الدينامية للأشكال الفنيةء ومنها مثلا الخصائص الفراسية:؛ أو 
التعبيرية. أي الانفعالية للأعمال الفنية. والعديد من مبادئ الإدراك لدى 
هذه النظرية. مثل مبدأ البساطة والتوازن...إلخ. يمكن العودة به إلى جذو 
الفلسفة الإغريقيةء لكن مع محاولة خاصة من جانب أصحاب نظرية 
الجشطلت للمزج بين العقل والانفعالء أو الفكر والوجدان ومن خلال 
اهتمامهم بموضوعي الإدراك والتعبير على نحو لم يحدث من قبل في 
الفلسفات العقلانية الصارمة. 

وقد كانت النزعة التبسيطية في الجماليات التجريبية القديمة لدى 
فخنر خاصة نزعة واضحة. لأنها امتمت بخصائص بصرية أو حسية 
منفصلة: أشكال هندسية بسيطة أو خطوط أو عينات من الألوان مثلاء ثم 
حاولت أن تستكشف العلاقة بينها وبين تفضيلات الأفراد الجمالية, أما 
الجماليات التجريبية الجديدة (لدى برلين خاصة) فحاولت تلافي النقائص 
الموجودة في الجماليات التجريبية القديمة من خلال الاهتمام بعدد كبير 
من المتغيرات أو الخصائص الدلالية المرتبطة بالمعنى (فالكرسي أو المقعد 
في اللوحة يشير إلى معنى أحد الكراسي في الواقع) وكذلك التعبيرية 
والثقافية (المرتبطة بالعمليات السيكولوجية لدى الفنان وكذلك بالمعايير 
الاجتماعية الخاصة بمجتمع معين) ثم الخصائص التركيبية أو النحوية 
التي تعطي الدلالة لعناصر الشكل في العمل الفني. وقد أطلق برلين على 
المصادر أو الخصائص التعبيرية والثقافية والتركيبية للأعمال الفنية اسم 
«المعلومات الجمالية». وقال إنها ترتبط أكثر بعمليات التخاطب الجمالي 
الإنساني وإنها تتعلق بالسؤال «كيف تم توصيل العمل الجمالي؟» أكثر من 
تعلقها بالسؤال «ماذا قدم لنا العمل الجمالي؟. 

وكما أشرنا سابقاء فإن النمط الخاص بالعمل الفني يرتبط بما سماه 
يران خافن المقارثة1وهي الخصاكص الأكثر جوهرية بالتسبية الجماليات 
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في رأيه. وهي كذلك خصائص ترتبط ببنية العمل الفني أو شكله. وتحوي 
إمكاقاث يمكن أن ارس من كايا هذا الخ ا ات اا على 
كوف اشر إلى اهاد ريع اتخاس يعصباكمن مل الجدة: 
والدهشة؛ والتركيب» والغموض وغيرها . كما أشرنا إلى تأكيد برلين الخاص 
على عمليات الاستثارة لسلوك حب الامبتطلاع أو الفضول المعرظي الجمالي 
ودورها في استكشاف الأعمال الفنية: وفي القيام بمقارنات خاصة بينها 
للوصول إلى تفضيلات جمالية مناسبة حولها. 

وتتفق المناحي المعرفية على أن التفضيل الجمالي عملية معرفية. 
والمعلومات مفهوم جوهري لدى أصحاب هذه المناحي» وبينما يشير برلين 
إلى تخصائص القارنة» القاصة بالعمل الفسيب التي ترقيط دون شك 
بجوانب إدراكية ومعرفية ودافعية ‏ يشير فيتز إلى الرموز «التناظرية» 
ارو ار اا مسرن رفيش لع ا بات 
المصورةPictorial .Representations‏ ويتحدث مارتنديل عن «التمثيل 
النموذجي». أما جاردنر فيؤكد أهمية المتجهات والحركات المعرفية. ويضع 
كل عالم منهم نوعا معينا من ال معلومات باعتباره الأساس في التفضيل 
الجمالن: 

في ضوء كل المناحي المعرفية يكون المتلقي الذي تتوافر لديه خلفية في 
في العلؤمات الجمالية هو القادن فقط على تذوق الأغمال الغنية: وتكون 
هذه المعلومات محددة في ضوء العلامات والرموز والتمثيلات والصور التي 
تظهر في عمل فني معين؛ ومرتبطة كذلك بأسلوب فني معين أو فترة فنية 
معينةء فالمتلقي الذي توجد لديه مخططات معرفية مملوءة بالتفاصيل 
المناسبة (التمثيلات المعرفية) الخاصة بعمل فني معين أو أكثر هو فقط 
الذي کون قادرا على تدوق هذا الفمل وتفضيله. 

يقرر منحى فيتز أن كل الأعمال الفنية تشمل معلومات» وأن كل المعلومات 
تشمل قا جمالية تكن كن هد ام كرن ا كدر ميلا فى انام الاتاظترية 
أو اكثر ميلا قحو الرقمية هلن التو الذى هرعهاء فى الفضل السادس: 
وأن أفضل الأعمال الفنية هي تلك التي تشتمل على توازن خاص بين هذين 
الاتجاهين. أي بين التجسيد والتجريد, أو بين الانفعال والعقلء أو بين 
الجانب الديونيزي والجانب الأبولوني (وفقا لمصطلحات نيتشه) على نحو 
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خاص. أما جاردنر فاهتم بالجانب الانفعالي من الخبرة الفنية على الرغم 
من أن نظريته تقوم على أساس معرفيء وقد أشار إلى أن التغيرات الانفعالية 
التي يمر بها المتلقي للعمل الفني تغيرات جوهرية. أما جودمان فقال إن 
الانفعالات تنشط على نحو معرفي» مما يعني أنها تكون وسائل لمزيد من 
الفهم. ويشترك برلين وجاردنر وجومبريتش وفيتز وجودمان ومارتنديل 
وغيرهم في النظرة للفن ‏ وللأعمال الفنية ‏ باعتباره نظاما من المعلوماتء 
وأن المتلقي ينبغي أن يكون قادرا على تذوقه أو تفضيلهء وكثيرا ما تشير 
المناحي المعرفية إلى تلك المهارات الخاصة التي ينبغي توافرها لدى المتلقيء 
حت يعرم اا اط اهر الى د اكرات لديل ااي وهار ارا 
شرط أساس مسبق للاستمتاع بالفنون والأدب. وهي كذلك أنموذج عام 
عله يكون مفيدا في التذوق لكل أنواع الفنون. 

يؤكد المنحى المعرضي أهمية اعتماد التفضيل الجمالي على التفهم المعرضي. 
وذلك في مقابل المنحى التحليلي النفسي؛ وكذلك ال منحى السيكوفيزيقي 
(آو منحى الجماليات التجريبية)؛ وكذلك المنحى الخاص بنظرية الجشطلت. 
وحيث يتم الربط بين العمليات الحسية أو المرتبطة باستثارة الحواس وبين 
الانفعال (في التحليل النفسي) أو بين استثارة الحواس والدوافع المعرفية 
لاناك الجر آي اسكقاره السواتى و الأدو الك اة ف ك ن 
الشعور بالمتعة أو اللذةء أو السرورء أو الارتياح وعمليات التفضيل الجمالي. 

وكما نرى» على كل حال فإن بعض أصحاب هذه المناحي كثيرا ما 
يستخدمون كلمة تفهم Apprehension‏ والتي تعني حالة خاصة من الامتزاج 
بين المعرفة العقلية, والإحساس الانفعالي. وهكذا تكون عملية التفضيل 
الجمالي مزيجا من الفهم (العقلي) والمتعة الانفعالية, أو الوجدانية. 

زق شرك شاا إلى أن هلاه الكسيراه خلال الخيرة الأتسانية عامة: 
والخبرة الجمالية خاصة بين جوانب عقلية؛ أو معرفية وبين جوانب انفعالية, 
أو وجدانيةء هي تمييزات متعسفة وقاصرة وغير مرتبطة بالفهم التكاملي 
العلمي الحديث للإنسان والذي يعتبر سلوكه محصلة للتفاعل الخاص بين 
فتن الجانيين» وايضا إلى هدين الجانبين (العقل :والاتتمال) باعتا رهما 
مجرد مستويين من مستويات الاهتمام بموضوع جمالي معينء ففي لحظة 
أهتم به معرفيا وفي لحظة أقرب أهتم به انفعالياء وفي لحظة ثالثة يكون 
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هناك تكامل بين العقل ‏ أو التفكير ‏ والانفعال. 

في لحظة تكون العمليات المعرفية الخاصة بالمتلقي موجهة نحو 
الخصائص التعبيرية أو الانفعالية للعمل الفني» وفي لحظة أخرى تكون 
هذه العمليات موجهة نحو الأسلوب أو الشكل» وفي لحظة ثالثة نحو هذين 
الجانبين معاء والعملية تتم بشكل تكاملي ومن خلال حركة بندولية يسود 
الانفعال جانبا منها أحيانا ويغلب العقل على جانب منها أحيانا أخرى, 
ويتفاعل العقل مع الانفعال خلال التفاعل مع العمل الفنيء أو التلقي له. 
أحيانا ثالثة. 

لا يرتبط مفهوم المعلومات هنا بالمعنى القديم لهذه الكلمة والذي يربط 
بين المعلومات وبين ما يوجد في متون الكتبء أو قاعات الدرس والمكتبات 
وأجهزة الكمبيوتر وتخزين المعلومات...إلخ. بل يرتبط بكل ما تتلقاه الحواس 
ونستخلصه (ندركه) ثم نعالجه داخل المخ ونخزنه في الذاكرة من خلال 
أشكال رمزية لفظية (على هيئة لغة) أو بصرية (على هيئة صور) مختلفة 
ثم نعبر عنه أو نستخدمه بعد ذلك بطرائق مختلفة خلال مواقف حياتنا 
المتنوعة. 

هكذا تكون لدينا معلومات بصرية؛ ومعلومات سمعيةء ومعلومات شمية 
ومعلومات لمسيةء ومعلومات خاصة بحاسة التذوق» ومعلومات خاصة 
بالحركةء ومعلومات خاصة بالتوازن. ومعلومات انفعالية تعبيرية...إلخ. وتكون 
عمليات التذوق والتفضيل الجمالي عمليات متعلقة بالاستخلاص للمعلومات 
والتفهم لها والاستمتاع بها بالمعنى التكاملي السابقء وليس بالمعنى التجريدي 
البارد السابق لكلمة «معلومات» وفي ضوء هذا الفهم المعرفي الخاص 
الجديد تكون التربية الجمالية أمرا شديد الأهمية في النظريات المعرفية, 
وذلك لأن تزايد المعرفة ييسر حدوث الفهم أو التفهم الأفضل لجوهر الجمال 
عموما وللأعمال الفنية على نحو خاص. 

ويتطلب الأمر أولا في رأينا تقوية المكوّن الإدراكي: وهو المكون الذي 
يَكُوَنُّ التفكير الإنتاجي (الإبداعي وكذلك التفضيلي الجمالي) من دونه 
مستحيلا. في ضوء ذلك يميل بعض العلماء إلى اعتبار نظرية الجشطلت 
خاصة لدى أرنهايم وكوفكا فرعا من النظرية المعرفية العامةء وذلك لأنها 
أشارت إلى أن تكوين الحساسية للخصائص الفراسية أو التعبيرية الموجودة 
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ف ان ار رن البصرية اكان ارال أن مها 
هو زك الشرظة اا تاس الشيق تين الفح أ ر التصضون اتجالى. 
واوا الى وك القول إن عملية الاسحيصان أن النهم الكل 
المفاجئء وكما أشارت إليها نظرية الجشطلت (وكما تحدث بشكل تدريجي 
أو عبر مراحل تكون مرحلتها الآخيرة مصحوبة بالدهشة أو المفاجأة) هي 
نوع من عمليات الفهم أو التفهمء: كما أشارت إليه النظريات المعرفية. وفي 
ضوعهة ا ال لتخا اع الات ا ااا شرن ا 
للتربية الجمالية. 


التربية الجمالية: رؤية مستقبلية 

ينبغي أن تقوم عمليات التربية الجمالية بتكوين اتجاه جمالي Aesthetic‏ 
ما لدى الآأفرادء وهذا الاتجاه كما أشار أوسبورن H.Osborne‏ - عالم 
الجماليات البريطاني ‏ هو حالة خاصة من «الانتباه والاهتمام تشتمل على 
نوع خاص من الابتعاد النسبي عن الانشغالات أو الاهتمامات العملية»). 

يقوم هذا الاتجاه على نوع خاص من المسافة النفسية (وفقا لمصطلحات 
بوالو) حيث يبحث الاهتمام بالموضوعات الجمالية ليس من خلال علاقاتها 
الأولية بنا - أي من حيث كونها ذات فائدة أو نفع أو لا ولكن من خلال 
تفهمنا للجوانب الانفعالية والمميزة لها. ويحتاج الاتجاه الجمالي كذلك إلى 
نوع من الاهتمام الجمالي طويل الأمدء وكذلك إلى مستوى مرتفع من التركيز. 
وخلال عملية التذوق يصبح الاندماج الجمالي نوعا من التركيز القائم على 
أساس التروي والتمهل والتحكم, لا على أساس الذوبانء أو الاندماج التام. 
ومع وجود الانفعال والشعور هناك عمليات أخرى تلعب دورها في إضاءة 
الموضوع الجمالي مثل: المعرفةء والاستدلال؛ والتحليلء والمقارنة» والتصنيف. 
وتكوين المفاهيم. فهذه العمليات هي شروط أولية لحدوث الفهم؛ أو 
التفهم» أو الوعي الكامل بالعمل الفني. ويتطلب التذوق المناسب للعمل 
الفنى نوعا من الانتباه للخصائص الحسية والتعبيرية أو الانفعائية وكذلك 
العا ا أو ا العمل انعسي كنا كلقي اا ا مخ 
التفهم التكاملي (المتزامن) للكل الجمالي الذي تم تشكيله؛ وليس فهما 
منطقيا متتايعا للعناصر المفضلة الموجودة داخله فقط ‏ . 
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كانت الأشكال والمدارس والأفكار الفنية»؛ التى ظهرت خلال القرن 
العشرين حافزا لظهور أفكار عديدة مماثلة في مجال التربية الفنيةء وساعد 
ذلك كله على تكوين تصور مشترك للفن باعتباره تعبيرا إبداعيا عن الذات. 
وقد صاغ جون ديوي وجهة نظر مهمة كانت ثورية في وقتهاء لأنها أعادت 
صياغة العديد من الأفكار التربوية السائدة. (فقد أشار ديوي إلى ضرورة 
أن يجري التعامل مع الأطفال باعتبارهم متعلمين يتميزون بالنشاط وتتمركز 
طاقاتهم الإبداعية حول ذواتهم وحول العالم)ء وذلك في مقابل التصور 
التقليدي للطفل الذي كان ينظر إليه على أنه راشد مصغر وغير كامل'. 
التلقين والحفظ والاسترجاع وفرض القواعد وأساليب التعليم بشكل عشوائي 
من جانب الراشدين. أما ديوي ‏ ثم من بعده أصحاب منحى التربية التقدمية 
المتأثرون به فأشاروا إلى أهمية الاستكشاف النشط للمعلومات» والمشاركة 
في الجهد, أي التفاعل بين المعلم والتلاميذ خلال العملية التعليمية وخلال 
اتخاذ القرارات المناسبة بشأنها(!'2. وتجلت هذه الجهود فى إعادة صياغة 
العملية التربوية وظهور طرائق جديدة للتعلم والتعليم؛ منها على سبيل 
المثال لا الحصر التعلم بالاكتشاف Learning by discovery‏ كما بلوره جيروم 
برونر 1.8111 بعد ذلك بشكل خاص22 , 

وحيث يقوم التلميذ بدور إيجابي في عملية التعلم» فهو يبحث عن 
المعلومات ويكتشفها ولا يكتفي يدور المتلقي السلبي. 

واكتشف معلمو الفنون الذين أيدوا ديوي وتبنوا أفكاره أن تعبير الطفل 
الذاتى من خلال الفن تعبير له تفرده وخصوصيته وتكامله الخاص» وأنه 
يتسم بالأصالة والصدقء ولا يعتمد على الأفكار التقليدية الخاصة حول 
التفكير المنطقي الذي يقوم على أساس الذكاءء بل يرتبط أكثر بالأفكار 
الجديدة الخاصة بالتفكير الإبداعي الذي يقوم على أساس الخيال. 

نحن نميل إلى الاعتقاد بأن التربية الجمالية ينبغي أن تقوم على أساس 
هذين النوعين من التفكير, المنطقي والإبداعي؛ وليس على أساس واحد 
منهما فقط دون الآخر. فمن المهم معرفة الأسس والقواعد والمكونات الخاصة 
بأي عمل فني» ثم من المهم أيضا تكوين الاتجاه الخيالي المتحرر من النمط 
والقوالب خلال التذوق لهذا العمل أو التفضيل الجمالي له. وفيما يلي 
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بعض الاقتراحات التي يمكن أن تفيد في هذا الشأن: 


تقر یب المسافات: رؤية خاصة 

هناك عدد من النقاط التي يمكن طرحها بخصوص النظريات والأفكار 
التى طرحت سابقا فى هذا الكتاب عامة أو فى هذا الفصل خاصة:؛ نذكرها 
فيما يلي ونعبر من خلالها كذلك عن بعض قناعاتنا لأهمية الفن في التربية 
والتعليم والحياة الإنسانية بشكل عام: 

ا- على الرغم من الدور الكبير الذي تلعبه الثقافات المختلفة في تنميط 
الأفراد. وتنميط أساليبهم المعرفية وخصالهم الشخصية. إلا أن العوامل 
الفردية تلعب دورها الكبير أيضا لدى بعض الأفراد . ويتزايد عدد هؤلاء 
الأفراد في ضوء مفهوم الذات الذي يكونونه عن أنفسهم: وكذلك في ضوء 
في الحياة. وتلعب كل هذه العوامل دورها في جعلهم يتحركون بعيدا عن 
النمط السائد؛ ويحاولون التغيير فيه بطرائق متنوعة:؛ ويكون الإبداع 
عامة, والفن خاصة؛ إحدى الوسائل الأساسية فى تغيير هذا النمط 
أو بالأحرى هذا الأسلوب المعرفى الجماعى المميز لبعض الثقافات» 
والذي يجعلها تلتقط المعلومات وتعالجها وتعبر عنها بطرائق أقرب 
إلى التقليدية, والألفة» والتكرارء لا بطرائق أو أساليب معرفية 
تقوم على أساس الاستكشاف والفضول المعرفي والتجديد والتنويع 
والإضافة. 

2 ضرورة تشجيع الأطفال على التجريب من خلال استخدام المواد 
والوسائل المناسبة. فالتجريب له دوره الكبير في اكتساب المهارات. وفي 
ارتقائها بشرط أن يكون تجريبا هادفا أو موجها نحو حل مشكلة معينة. 
وليس تدريبا عشوائيا غير موجه أو هادف. 

3 ضرورة أن يمتزج التجريب بعمليات حل المشكلات البسيطة خلال 
التدريب الجمالي. من الأفضل كذلك أن يبدا الأطفال تدريباتهم على 
التفضيل الجمالي من خلال شكل يشبه اللعب المصحوب بالدهشة: والبهجة 
والضحك. والسرور. 

4 ضرورة أن تحدث عمليات استثارة دائمة لسلوك الاستكشاف» وحب 
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الاستطلاع» والخيال لدى الأطفال بطرائق مختلفة كالأسئلة, والإخفاء المتعمد 
المؤقت لبعض المعلومات؛ أو بعض جوانب المهام التي يقومون بهاء وكذلك 
تدريب الأطفال على الملاحظة من خلال الفحص للطبيعة وللبيئة ولمكوناتهامن 
أشكالء وألوان» وحيوانات» ونباتات» وبشرء وصخور...إلخ» وعلى تكوين 
مشاعر داخلية خاصة بهاء وأيضا استثارة الخيال؛ والسعي نحو النظام» 
وتوجيه الانتباه نحو الموضوعات الشائعة العالمية المتكررة. ووضع الخبرات 
الجمالية في سياق الخبرة العادية أولاء خاصة المراحل الأولى من التدريب» 
ثم بعد ذلك ضرورة القيام بملاحظات على الأعمال الفنية ذاتها. والقيام 
بما يشبه الدراسات البصرية والسمعية عليهاء وتكوين عادات للتلقي 
واستكشاف المعاني» والرموزء والربط بين الوسائل والغايات وغير ذلك من 
الأساليب. 

ق ضرورة وضع الميول الفردية والتفضيلات الخاصة للأفراد 
في الاعتبار. ومن خلال مستويات متصاعدة الصعوبة أو التركيب» 
فليس من المهم مشلا تدريب كل الأفراد ‏ إلا إذا كانوا من دارسي 
الموسيقى مثلا ‏ على الفوكاليز (علم تهذيب الصوت) أو على 
السولفيج (علم تهذيب الأذن وقراءة زمن النوتات) على الرغم من 
أهمية هذه التدريبات في عمليات التفضيل الجمالي للموسيقى» بل المهم 
أن يوضع هؤلاء الأفراد في أجواء موسيقية وأن يتشبعوا بحب الموسيقى؛ 
وأن يميزوا بين النغمات الموسيقية وخصائصها المختلفة؛ وأصوات آلاتها 
ويتطلب فهم الوزن الموسيقي الذي يتكشف عبر الزمن ما هو أكثر من 
الانتباه. فالتذوق يصبح ممكنا من خلال نوع من الاكتشاف العقلي الذي 
يتطلب بدوره ذاكرة بالغة التطور والارتقاء بحيث يمكنها الاحتفاظ بالمكونات 
الموسيقية المتتابعة أو المتزامنة أطول فترة ممكنة. كما يتطلب التذوق الموسيقي 
قدرات إدراكيةء وتحليلية» ومعرفية في الوقت نفسه. وتلعب عمليات التوقع 
دورها المهم هناء وهي عمليات ترتقي من خلال الخبرة والتدريب على نحو 
ملحوفل: 

إن الشيء المهم هنا هو تحقيق ما سماه فؤاد زكريا في كتابه «التعبير 
الموسيقي» (منذ نحو أربعة وأربعين عاما حيث صدرت الطبعة الأولى من 
هذا الكتاب العام 1957): «فن الاستماع» وهو فن «يقتضي تدريبا طويلا قبل 
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أن يصل الإنسان إلى ممارسته على النحو الصحيح. وذلك لأن للاستماع 
درجات ومراحل متفاوتة: ففي أولى مراحله لا يكون المرء قادرا إلا على 
اعات ال كي الات الإيقاع الواضح كالموسيقى الراقصة 
بأنواعها ... وفي مرحلة تالية تبدأ ملكة الاستماع تكتسب مزيدا من الخبرة. 
ويكون في وسع المرء أن يتذوق منظومات أكثر عمقاء لكنه لا يستطيع أن 
يهضمها كلهاء أو أن يدرك معنى الأجزاء المعقدة فيها»". وقد تكون هناك 
صعوبات ومعاناة في التفهم, والتجاوب» والمتابعةء للأعمال الموسيقية خلال 
هذه المرحلة الثانيةء ولذلك قد يلجأ المستمع «إلى التشبيهات الشعرية 
ليغلف بها اللحن» ويستعين بها على فهمه. على أن المثابرة على السماع 
كفيلة بأن تجعل المرء يتغلب على هذه العقبات» فيمكنه التمتع بكل أنواع 
التأليف والأداء. وفي المرحلة الأخيرة يكتسب المرء القدرة على التذوق 
الفني الكامل للموسيقى» بحيث يستطيع عندئذ أن يكشف موضوعاتها 
الرئيسية؛ ويدرك ما طرأ عليها من تنوعات واستطرادات» ولا يكتفي بالسطح 
اللحني الظاهر للقطعة؛ بل ينفذ إلى التيارات الخلفية والاتجاهات الخفية 
فيهاء ويدرك الوحدة الكامنة وراء هذه الكثرة المعقدة من الأصوات. وهذه 
هي مرحلة الاستمتاع الكامل؛ الذي لا يتطرق إليه مللء ولا تفوته جزئية من 
الجزئيات»“'. 

وهناك عوامل أخرى في خبرة الاستماع الموسيقي» يشير إليها فؤاد 
زكريا ونراها غاية في الأهمية في عمليات التربية الجمالية في الموسيقى 
خاصة وفي الأنواع الفنية الأخرى بشكل عام ومن هذه العوامل مثلا: 
التركيزء الانتباهء الخبرةء المرانء وكذلك أن «فن الاستماع» للموسيقى «ليس 
عملا سلبيا كما يعني الكثيرون بكلمة الاستماع» وإنما هو عمل إيجابي بكل 
معانى الكلمة يقتضي انتباها وتركيزا لا يُكتستبان إلا بعد مران طويل الأمدء 
ويقتضي تدخل الذهن الواعي إلى جانب الإحساس الانفعالي» أي إنه عمل 
يشترك فيه العقل مع الحساسيةء ويقتضي بجانب التذوق الوجدانيء تفكيرا 
وتحليلا ومقارنة'. 

في هذه الفقرة الأخيرة إشارات مهمة إلى إيجابية نشاط التلقي عموما 
وخلال الموسيقى خاصة؛ وهي الفكرة التي يقوم عليها الكثير من نظريات 
التلقي واستجابة القارئ في مجال النقد الأدبي الآن وفي هذه الفقرة 
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أيضا تأكيد لأهمية التفاغل بين الاتفعال والعقل» أو نين الحساسية 
الوجدانيةء وعمليات التفكير. والتحليل والمقارنة المعرفية. وهي فكرة تلتقي 
كذلك مع الاتجاهات الجديدة في علم النفس عموماء وفي علم النفس 
المعرفي خصوصاء وفي الدراسات الخاصة ب «سيكولوجية الفن» على نحو 
أخصء وكما أشرنا إلى ذلك في مواضع عدة من هذا الكتاب. 

ومن المهم كذلك أن يتعرف الطلاب من خلال مراحل متتابعة على 
مكونات اللوحات التشكيلية من حيث ألوانها وأشكالها وتكويناتها وأساليبها ... 
إلخ» وأيضا على المكونات المختلفة للقصة, والقصيدة» والروايةء والفيلم 
وكل الفنون الأخرى. ثم بعد ذلك قد تتكون لدى الأفراد تفضيلات جمالية 
سائدة للأدب فقط مثلا أو للموسيقى فقط ... إلخ» في حين تكون 
التفضيلات الخاصة بالفنون الأخرى موجودة أيضا لكن في أشكال متنحيةء 
أو تابعة للنمط السائد السابقء وعلينا هنا أن نتواضع ولا نتوقع المستحيل 
حتى من النقاد أنفسهم. فناقد الأدب ليس من الضروري أن يكون أيضا 
ناقدا للفن التشكيلي» أو الموسيقى والعكس صحيح . يكفينا أن يتذوق هذه 
الفنون ويتفهمها ويستمتع بهاء مما سيعود على ممارساته داخل مجاله 
النقدي الخاص بمزيد من الاتساع والعمق في الرؤية والأداء. 

4 الطفل كائن دينامي (لا يكف عن الحركة والنشاط والتفاعل) ويمثل 
الفن بالنسبة له لغة للتفكيرء ومع نمو الطفل يتغير شكل التعبير عن أفكاره: 
ومشاعره» واهتماماته؛ كما تظهر لديه علاقات متزايدة على المعرفة بالذات 
وبالبيئة. سواء في تعبيراته اللفظية أو الانفعالية أو الحركية. ويمكن أن 
تساهم الفنون» كذلك بشكل خاص. والتربية الجماليةء بشكل عام» في 
التحقق المناسب لهذا النموء وهذا التعبيرء لدى الطفل والمراهق والراشد 
بأشكال فريدة. 

7 تعد الفنون خاصة: والجماليات عامةء من أهم الوسائل للاستغراق 
الانفعالي» والمعرضي, ومن أهم الأساليب للتعبير الشخصي والإبداعي. وهي 
مصدر مهم للمتعة الوجدانية والاستثارة المعرفيةء ومن ثم فهي تعد وسيلة 
مناسبة لتحقيق الذات وللصحة النفسية وللإبداع: والتقدم بشكل عاء'. 

8 - نعتقد أن القصص واللوحات والمقطوعات الموسيقية والأعمال 
التشكيلية التي يستمتع بها الظفل خلال مراحل مبكرة من غمره قظل 
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نشطة معه. داخل عقله ووجدانه. وخلال مراحل عدة تالية من عمره. إنها 
تظل نشطة ‏ فيما نعتقد ‏ فى تلك المنطقة الخاصة من العقل والتى تسمى 
ما قبل الشعور - نوه حو Sub‏ وهى المنطقة التى توجد ا بين 
الشعور واللاشعور unconsciousness‏ . وشن انت a‏ وعي كامل أو لا 
وعي كامل. إنها منطقة أحلام اليقظة والخيال. وهي المنطقة التي يعتمد 
عليها الأدباء في الكتابةء والفنانون في الرسم» والتصويرء والتأليف الموسيقي. 
وتظهر بعض مكوناتها لدى البعض على هيئة إبداع فني ولدى البعض 
الآخر على هيئة كوابيس وأحلام وذكريات. وقد اعتقد العالم رج عونم 
العام 1960 في كتابه عن «الخيال» أن هذه هي منطقة الحدس الحقيقي؛ 
وأنها تكون غالباء متحررة من سيطرة الرقابة المنطقية الصارمة؛ ومن قبضة 
العقل الآلي الميكانيكي المنطقي» وأنها تشكل الأرضية الأساسية للابداع. 
وأطلق رج على هذه المنطقة من الوعي اسم «العقل العابر للحدود» حيث 
تكون حركة الوعي هنا متسمة بالحرية. وحيث يحيط هذا العقل بالصور 
ويقترب من أبسط المعاني الرمزية لهاء وتكون هذه المعاني الممتزجة بالصور 
البداياث السقيفية لاد اع ل اوت فده كتحت هة | الح 
الرمزية تولد الفكرة وتحدث الومضة الإبداعية التي يمكن أن يُتفذ من 
خلالها عمل إبداعي جديد. وتلعب الخبرة الجمالية دورها الكبير في تنشيط 
هذه المنطقة بشكل خاص !1" . كما أن هذه المنطقة تكون نشطة خلال الخبرة 
الجمالية أيضاء لآن هذه الخبرة كثيرا ما ترتبط بنشاط الخيالء ومن ثم 
ينبغي أن ننشط هذه المنطقة وهذه الخبرة بالوسائل الفنية والتربوية المناسبة 
خلال عمليات التدريب الجمالى المختلفة. 

مدو أن هتاك سلسلة ره بوي دات فكو اعمال اة 
حيث إن العديد من الناس ينجذبون أولا إلى الآثر أو التأثير البصريء أو 
السمعيء أو الحركي الخاص بالخصائص الشكلية للعمل الفني: كأن يكون 
شكله. مثلاء قويا أو غير مألوف أو نوعا من التركيبات أو الكلمات...إلخ 
شديدة الحيوية من الألوان أو الأصوات. ثم تأتي بعد ذلك المرحلة الخاصة 
بالاهتمام بالإحالات, أو بالمرجعيات البيوجرافية الخاصة بالفنان وثقافته 
وزمنه...إلخ. وكذلك المحتوى الانفعالي للأعمال الفنية. ثم تظهر التحديات 
العقلية بعد ذلك. وقد يقاوم بعض الأفراد استخدام المهارات العقلية لتفسير 
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الموضوعات الفنيةء وذلك خوفا من أن يؤدي الانتباه إلى الأبعاد التاريخية, 
والاجتماعية إلى التداخل مع الموضوع وإفساد متعة التذوق. لكن عندما 
يكون الأفراد على ثقة بمهاراتهم العقلية فإنهم يستطيعون أن يقوموا 
بإحداث التكامل بين البعد العقلي الخاص في التفسيرء وبين الأبعاد 
الإدراكية: أو الانفعالية التي يستثيرها العمل الفني» وعندما تصل هذه 
الأبعاد إلى الوجود معاء والحضور معا والتفاعل معا على نحو متزامن 
تصبح الخبرة الفنية أكثر تركيبا وعمةا'. 

وفي دراسة قام بها روبنسون العام 1988 وجد أنه ليست هناك سلسلة 
متوالية ارتقائية دقيقة يمكن اتباعها كي يصبح المرء من الخبراء 
في مجال الفنون. 

وقد أجريت هذه الدراسة على هواة الأعمال الفنية النادرة» وقد ظهر 
أن هذا الاهتمام قد يرجع إلى وجود تراث ما في الأسرة يتعلق بجمع 
الأعمال الفنية. وقد يحدث أيضا على سبيل المصادفة أن شخصا ما قد 
ينجذب نحو أحد الأعمال الفنيةء ثم يصبح بعد ذلك مولعا بالبحث والقراءة 
في مجال الفنون. وقد يبدأ أحد الأغراد في الاهتمام بالسيرة الذاتية لأحد 
الفنانين ثم يصبح بعد ذلك أكثر حساسية للخصائص الفنية في الأعمال 
الجماليةء لكن هناك على أي حال نمطا (طرازا) مثيرا للاهتمام يميز بين 
هواة جمع الأعمال الفنية في ضوء البنية الخاصة بارتقائهم الجمالي. 
ببساطة: بعض هؤلاء الأفراد لا يغيرون الطريقة التي يستجيبون من خلالها 
للأعمال الفنية. فسنة بعد أخرى يواجهون التحديات نفسهاء ولا يطورون 
أي مهارات خاصة: بينما هواة آخرون يبدأون في رؤية احتمالات: وإمكانات 
جديدة في العمل الفني مع تزايد ألفتهم به. ويصلون إلى مرتبة التفوق؛ أو 
التمكن؛ أو السيطرة في مناطق جديدة من الخبرةء إن هؤلاء تكون لديهم 
استجابات أكثر تركيبا للفن (يهتمون بأبعاد كثيرة في العمل الفني)ء كما أن 
خبراتهم تميل إلى أن تنتظم على هيئة أطر جمالية تتجمع معا من خلال 
مشروع جمالي مستمر.ء وليس من خلال المواصفات والظروف 
الاجتماعية'. 

إن ارتقاء الخبرة هنا يكون ممكنا من خلال ترك الفرصة أو الاحتمالية 
مفتوحة لمعايشة أبعاد جديدة من الموضوعات الفنية. وهذه النقطة الأخيرة 
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- الخاصة بترك الفرص والاحتمالات مفتوحة دائما لمعايشة أبعاد جديدة 
من الموضوعات الفنية هي ما يعنينا بشكل خاص في هذا السياق الخاص 
بالتربية الجمالية؛ إنها ترتبط بشكل وثيق بالأفكار الجديدة حول المتلقي؛ 
كما أنها ترتبط بضرورة الإيمان بالتنوع وحق الاختلاف وتعدد الأذواق 
وإمكان تجاور الأذواق الجمالية المتنوعة معا في الوقت نفسه ما دامت 
تسعى نحو الجمال الذي يسر وتلتزم بهء ولا تهبط إلى دركات الإسفاف 
والابتذال والاستخفاف والسطحية والبلاهةء كما هو سائد الآن في عديد 
من النشاطات الفنية العربية. 

0 يعد مفهوم «العلاقة بالموضوع» كما اهتمت به الموجة الثالثة من 
نظريات التحليل النفسيء من المفاهيم المهمة في رأينا في تفسير عمليات 
التفضيل الجماليء وعمليات الإبداع أيضا. على أننا نقترح توسيعا لدلالات 
هذا المفهوم» بحيث لا تقتصر على المعاني الواقعية: أو المتخيلة فقط والمرتبطة 
بخيرات الطفولة فقط. وبحيث تشتمل هذه الدلالات على جوانب عدة له 
غير الدلالات التحليلية النفسية. 

ومن ذلك مثلا أننا نؤكد أهمية تكوين علاقات ممتعةء وسارة بين الأطفال؛ 
والموضوعات. أو الأعمال الجماليةء والفنية منذ وقت مبكر على أن يكون 
ذلك وفق خطة منظمة مدروسة تقوم على أساس خلاصة النتائج 
السيكولوجية التربوية المتاحة الآن بدرجة كبيرة والتي عرضنا بعضها خلال 
هذا الكتاب شبكلا يمكن أن خشكا علاقات الأطفال بالوضوعات الجمالية 
عامة والفنية خاصة بشكل عياني ملموس محسوس حسا حركياء ثم تتحرك 
تدريجيا إلى المنطقة الوسيطة بين العياني والمجردء ثم تتحرك بعد ذلك 
نحو المناطق الأكثر تجريديةء ومن خلال أعمال تمثل هذه الخصائص 
العيانية ثم شبه العيانية شبه المجردة ثم المجردة. وبما يتفق مع 
ارتقاء التفكير المنطقىء والتفكير الجمالى: وفى ضوء العديد من المتغيرات 
الثقافية والسيكواويمية والاجتماعية والتربوية ذات الشأن هناء وقي ضوء 
بعض البرامج التربوية المنظمة ارتقائيا والمتاحة فعلا الآن بالنسبة 
لمجالات الموسيقى والرسم والقصة وغيرها من الفنون. وخلال هذه 
العملية يمكن أن تتنوع المعاني الخاصة بالعلاقة بالموضوع؛ فتكون مثلا: 

* علاقات مجسدة في مقابل العلاقات المجردة. 
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* علاقات قريبة في مقابل العلاقات البعيدة. 

* علاقات ذاتية فى مقابل العلاقات الموضوعية. 

# فلؤقات فاظرية فى مقايل العتلاقات الرقبية رفا لمنظاحاث فد 

# علاقات واقعية فى مقايل العلاقات المشخيلة. 

علاقات فباشر ةف يكاين الخلاقا غير الناشرف: 

* علاقات محدودة ف مقابل العلاقات واسعة المدى. 

* غلؤقات حسية إدراكية فى مقايل العلاقات الوخدائية والمعرفية: 

* علاقات مع كائنات حية (خبرة التوحد في المسرح والسينما وخلال 
اللعب أيضا) في مقابل العلاقات مع موضوعات ليست حية (اللوحات 
مثلا). 

* علاقات تكتفي بالتلقي في مقابل العلاقات التي تطمح نحو الإبداع. 

* علاقات تجمع بين خبرات التلقي وخبرات الإبداع معا. 

ويرتبط مفهوم العلاقة بالموضوع في ضوء هذا الفهم الجديد بموضوع 
المسافة النفسية (عند بوالو) وأيضا بمفهوم الانزياح» أو الانحراف (السائد 
في النقد الأدبي الحديث). فالعلاقات بالموضوعات قد تكون أيضا ذات 
مسافة قريبة؛ وقد تكون ذات مسافة بعيدة, وقد تكون في منزلة بين منزلتي 
القرب والبعد. كذلك شأن الانزياح خلال عمليات الإبداع والتلقي قد يكون 
من خلال مسافة كبيرة بين المبدع والمتلقي» ومن ثم لا تحدث هذه العلاقة 
بال موضوع لدى المتلقي في حين أنها تكون موجودة فعلا لدى المبدع. وقد 
تكون هذه المسافة المزاحة أو المنزاحة قريبة. مما يترتب عليه شعور المتلقي 
بالملل السريع والنفور والبعد . ونحن لا نقول هنا بفكرة الوسطية كما طرحها 
برلينء حيث تم التركيز على الخصائص المرتبطة بالمثير الجمالي من جهة 
تركيبه وغموضه وجدته...إلخ, أكثر من الاهتمام بالخصال المميزة للمتذوقين. 
بل نقول بأهمية البدء بالدراسة الفعلية للآذواق الشائعة لدى المتلقين» 
ومعرفة الكثير من المعلومات عن سمات شخصياتهم» وتفضيلاتهم: وقيمهم 
في الحياة عموماء وفي الجماليات والفنون خصوصاء وكذلك الأساليب 
العرفيه التي با في الإدراك والالتقاط للمعلومات ثم معالجتها 
والتعبير عنهاء ثم نتحرك منزاحين بعيدا عن هذه التفضيلات والقيم مسافة 
صغيرة محسوبة بحيث لا تستثير الشعور بالغموض والاستعصاءء ومن ثم 
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الابتعادء ولا تستثير الشعور بالسهولة والإتاحة واليسر, ومن ثم عدم الاهتمام 
والملل والبعد أيضا. وعلى الرغم مما نعرفه من صعوبة كبيرة للقيام بمثل 
هذه المهمةء وما نعرفه أيضا من وجود فروق فردية وثقافية كبيرة حتى 
داخل المجتمع الواحدء فإننا نقول إن المدرسة الابتدائية هي البيئة المناسبة 
للبدء في هذه العمليةء وحيث تكون قدرات التلاميذ ورغباتهم مازالت قابلة 
للتشكيل؛ وحيث يكون خيالهم كذلك مازال في حالة متميزة من النشاط. 
والمسألة بطبيعة الحال أكبر من أن نذكرها في هذا الحيز الصغيرء لكنها 
على كل حال اقتراحات يجدر تأملها والتفكير فيها. 

١‏ يمكن أن تبدأ الإثارة الجمالية للطفل منذ الشهور الأولى عقب 
ولادته؛ وذلك بأن نحيطه بالأشكال والألعاب والنغمات الجميلة والممتعة له 
بصريا وسمعيا ولمسيا...إلخ. لكن العمر المناسب لبدء التدريب الرسمي 
المنظم الذي يسير وفقا لبرامج علمية مدروسة قد يكون هو سن السادسة 
أو السابعة؛ مع الوعي بوجود فروق فردية بين الأطفال وكذلك وجود نوعية 
بين الأنواع الفنية المختلفة, هالموسيقى مثلاء يمكن أن يبدأ التدريب عليها 
بشكل مبكر مقارنة بالفنون الأخرى. ثم يأتي بعدها الرسم والأدب... إلخ. 

2 يرتبط بالنقطة السابقة أن نشير مرة أخرى إلى أن العمر المناسب 
لبدء التدريب الجمالي المنظم هو سن السادسة أو السابعةء وعلى أن يتم 
ذلك في سياق اليوم الدراسي للطفلء أو المراهق بعد ذلك» مع تخفيف 
أعباء عمليات التعليم الزائد 1«8طاعدء07 التي تحشو عقل الطفل» وكذلك 
المراهق. بمعلومات رقمية ولغوية وعلمية قد لا يكون عقله محتاجا إليها أو 
قادرا على استيعابها في هذه المرحلة العمريةء أو تلك؛ ومن ثم تعمل على 
تجفيف منابع خيالهء أو تجميدها بدرجة كبيرة. ومن المهم أن تكرس المرحلة 
السابقة على المرحلة الابتدائية للخبرة غير الموجهةء كأن يتم التعامل مع 
الجماليات عامة» والفنون خاصة»ء من خلال نشاطات تسودها المتعة وتعتمد 
على ما يشبه اللعب» ويغلب عليها الخيال. 

عند سن السادسة أو السابعة تقريبا يتحرر الطفل من التمركز حول 
الذات ويبدأ في وضع وجهات النظر الأخرى في اعتباره ‏ كما أشار بياجيه 
- وعند هذه السن أيضا تحدث عمليات تفاعل خصب. وتكامل بين نصفى 
المخ الآيمن (البصري الخيالي المتزامن الخاص بالتفكير بالصورة) والأيتر 
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(التحليلي المتتابع المنطقي الخاص بالتفكير باللغة). كما أشارت إلى ذلك 
بعض الدراسات النيوروسيكولوجية الحديثة. إن تحرر الطفل من التمركز 
حول الذات وكذلك زيادة التفاعلات بين نصفى مخه» أو بين مراكز هذا 
اا كسان ار يقطيان شر ساب هافن النشاطات ا 
والتنوع. فيبدأ في التفكير بشكل مناسب من خلال استراتيجيات وأساليب 
متتابعة (يسيطر عليها النصف الأيسر) ومتزامنة (يسيطر عليها النصف 
الأيمن) ومتكاملة (يتفاعل خلالها نصفا المخ معا) وهذه الأشكال الجديدة 
من التفكير ‏ والتي تزدهر وترتقي بدرجة كبيرة خلال مرحلة المراهقة 
(المبكرة من 12 - ١5‏ سنة والمتأخرة من ١6‏ 20 سنة) ‏ تمكن الطفل وبعده 
المراهق والراشد من اكتساب قواعد التفكير بالصورء والكلمات» والنغمات. 
والحركةء كما يكتسب قواعد قراءتها أيضا. وعلى الرغم من أن ا 
والشعر. والقصة القصيرة. والروايةء والفيلم» والمسرحية فنون تعتمد على 
التعاقب» أو التسلسل الذي هو خاصية ترتبط باللغةء والسماع» ونشاط 
النصف الآيسر من المخء فإنهما يعتمدان كذلك على تكوين الصور الذهنية 
المرتبطة بالنصف الآيمن من المخء وبتأثير من الإدراك المباشر (في المسرحية 
والفيلم مثلا) أو التخيل والإدراك غير المباشر (في الآدب والموسيقى خاصة 
نتيجة غياب المثير الفعلي وحضور آثاره أو رموزه أو ما يدل عليه) ومن ثم 
يكون النشاط التكاملي للمخ في التعامل مع هذه الفنون أمرا ضروريا. 
وتبدو فنون التصويرء والنحت. والعمارة أكثر تزامنيةء ومن ثم أكثر ارتباطا 
بنشاط النصف الأيمن من المخ. وذلك لأن العمل الفني في هذه الفنون 
الآخيرة ‏ كما يشير فؤاد زكريا ‏ «يؤثر فينا دفعة واحدةء بحيث يكون الجهد 
المطلوب من المشاهد فيها تحليلياء من الكل» إلى الأجزاء. على حين أنه في 
الموسيقى جهد تركيبي» ينتقل من الأجزاء إلى الكل». كل هذا صحيح» ومع 
ذلك فإن تلك الفنون التي لا تدرك في زمان متعاقبء لها بدورها إيقاعها 
الخاص. غفي فن العمارة مثلاء وهي نموذج الفن المكاني بمعناه الصحيح., 
نجد أنواعا من التكرارء أو التماثل؛ أو توزيع المساحات والكتل بتوافق 
وانسجام. على نحو يؤلف نوعا خاصا من الإيقاع. حتى لقد وصف البعض 
الفن المعماري بعبارة أصبحت منذ أن أطلقت عليه شهيرة: هي أنه «موسيقى 
متجمدة 20 . إن ما سبق يعني أن الخصائص الزمانية؛ والمكانية المميزة 
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للفنون والتي ينبغي وضعها في الاعتبار هي خصائص نسبية واحتمالية 
فقطء فالفنون التي تعتمد على الزمن والإيقاع والتتابع بشكل خاص (الموسيقى 
والآدب والسينما والمسرح مثلا) تحتاج كذلك إلى الإدراك الزماني الذي 
يقوم به النصف الأيسر من المخ: لكنها تحتاج كذلك إلى إدراك مكاني ما قد 
يكون خفيا وغير مباشر في الموسيقى والشعرء لكنه يصبح أكثر بروزا فقي 
القصة والرواية والسينما والمسرح» حيث ينبغي الوصول إلى قدر من الإدراك 
المحدد أحياناء والمتسم بالمرونة أحيانا أخرى للأبعاد المكانية الواقعية؛ أو 
المتخيلة التي تدور بينها الأحداث الفنية أو تتفاعل خلالها الشخصيات. 
وتمتزج الموسيقى بالحركة باللغة بالصورة في فنون الأداء. ومن ثم يكون 
الاحتشاد الكامل لكل نشاطات المخ اليمنى واليسرى أمرا ضروريا. 

أما الفنون التي «تؤثر فينا دفعة واحدة» كالعمارة والتصوير والنحت, 
فهي تعتمد أساسا على الإدراك المكاني الكلي المتزامن ومن ثم النشاط 
الخاص للنصف الأيمن من المخ» لكنها تحتاج أيضا إلى الإدراك الزماني 
والتركيبي الذي ينتقل من الجزء إلى الكل؛ والتحليلي أيضا الذي ينتقل من 
الكل إلى الجزء ثم يعود إلى الكل. ومن هنا كانت بلاغة التعبير الخاص ب 
«الموسيقى المتجمدة» الذي سبقت الإشارة إليهء لأنه يعني أن العمارة تجمع 
بين الإيحاء بالحركة الجارية المرتبطة بالموسيقى المتدفقة والماء المنساب 
وبين التجمد المرتبط بالسكونء والجليد والتوق للذوبان» ومن ثم يكون الفن 
الجميل محصلة للتكامل بين الحركة والسكونء وبين الزمان والمكانء وبين 
اللغة والصورةء وبين الوعي العقلاني والانفعال الوجداني. وإلى مثل هذه 
الرؤية تشير الدراسات الحديثة في مجال النيورولوجي (علم الأعصاب) 
وعلم النفس وعلم الجمال كذلك. 

3 وعبر المراحل التعليمية المختلفة ينبغي أن تتحرك العمليات التدريسية 
عامة؛ والجمالية خاصة في ضوء نمو المخ والارتقاء المعرفي والوجداني من 
العياني المجسد إلى العقلي المجرد؛ ومن القريب المألوف إلى البعيد غير 
المألوف؛ ومن خلال التدرج لا المفاجأة. ومن خلال المألوف لا المهجور. فمن 
المهم أن يعرف الطفل وكذلك المراهق ‏ كل حسب مستواه الارتقائى - الشعر 
في شكله القديم قبل أن يعرفه في شكله الجديد. والشعر القديم في شكله 
البسيط قبل أن يعرفه في شكله المركب أو المعقدء والقصة؛ وكذلك الفيلم» 
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والسيحية وغيرها فى أفكاها الاد التي عشي على البداية والوسيطظ 
والنهاية. قبل أن يعرف تيار الوعي والنزعات السريالية والتجريدية والشيئية 
وما شابه ذلك. ومن المهم كذلك أن يعرف اللوحة في أشكالها الطبيعية 
التتثيلية قبل أن يعرظها هي أشكانها التجريدية: وآن يعرف اللوسيقى في 
أشكالها البسيطة المصحوبة بالإيقاعات الحية والمرحة والمغناة قبل أن يغرذها 
في أشكالها الأكثر تركيبا أو تعقيدا. ومن المهم كذلك ربط الطفل وكذلك 
المراهق والراشد بثقافته المحلية الخاصة قبل أن يُرَبَط بثقافته العامة أو 
العالمية أو الإنسانية بعد ذلك: فمن المهم أن يعرف الفنون وأشكال العمارة 
التقليدية والتراثية (عمارة البيوت» والسكنىء والعمل؛ والحياة وأماكن العبادة) 
قبل أن يتعرف على أشكال العمارة الحداثيةء وما بعد الحداثية. 

4- ينبغي أن تحذث التربية الجمالية. حتى تزدهرء وتنموء وترتقي 
بشكل مناسب في ضوء التراث الخاص بكل مجتمع؛ وفي ضوء التقبل العام 
لهذا المجتمع ووعيه بأهمية هذا النوع من التربية. وعلى أن يتم ذلك من 
خلال أهق اتی يسم ارو رال والتعيل لاجحفالاف وا تعايرة وار 
وخصوصيته. ولقيم التعددية والتنوع والفروق الفردية وديموقراطية الذوق 
والتفضيل الجمالي. ومن المهم هنا الوعي بأهمية الفنون بشكل خاص في 
الارتقاء بالتفكيرء والوعي» والحس الإنساني بشكل عام. وأيضا أهميتها 
فى شيط الخيال وتجدي د طاقات العقل.وكذلك الشعوريآن الحياة جميلة 
وتسشحق الماك وان التربية التحمالية التق تعن باون بخاصة ويكل 
عناصر الجمال في البيئة والطبيعة عامة» تربية ضرورية في تنشيط 
الأبداء كا وارك دل اا ات عا سا سي كن ارو شت 
شكل إيجابي فل نحياة الأقراد رالجماعات واالجضع بتكل عاب 

5 من خلال التعريف الخاص للفن والجمال يمكننا أن نعرف الثقافة 
وأن تُعَرفها أيضاء ومن خلال تعريفنا للثقافة يمكننا أن نعرف الفن: فالفن 
ثقافة ووسيلة للمعرفة؛ والفن وسيلة لتجسيد قيم» وأفكار؛ وأحلام؛ وانفعالات 
الفنان الفرد داخل الثقافةء أو حتى قيم وأفكار وأحلام وانفعالات ثقافية 
فعينة كنا كين تاور من خلال القرد ::والفتان لها مجسبه هذه القيه 
والأفكار... إلخ» من أجل تأكيدها وإبرازها فقطء بل أيضا من أجل اقتراح 
إضافات وتعديلات عليها. 


A37 


التفضيل الجمالى 


وأحيانا تكون هذه الإضافات والتعديلات جوهرية ومفاجئة؛ وهنا تكون 
المسافة النفسية والفنية بين الفنان والجمهور (المتلقي) مسافة كبيرة. ومن 
ثم يحدث هذا النفور أو التباعد أو عدم التقبل للعمل الفني» وقد تكون هذه 
المسافة صغيرة ومحسوبة وتدريجيةء وهنا قد يكون التقبل لجهد الفنان 
أكثر احتمالا. ونعيد تذكير القارئ مرة أخرى بما قلناه في الفصل العاشر 
من هذا الكتاب من أن حركة التغيير التي حدثت في الشعر العربي عند 
نهاية النصف الأول من القرن العشرين وبداية نصفه الثاني حين تحول 
غدد كبير من الشعراء من القكل الخاص بالشعر العمودى إلى الشكل 
الخاص بالشعر التفعيلي» وحيث تمت المحافظة إلى حد كبير على الموسيقى 
والوزن المألوفين في الشعر العمودي كانت هذه الحركة ‏ حركة موفقة: 
وذلك لأن المسافة التي تحركها رواد هذه الحركة؛ ومن سار على منوالهم, 
لم تكن مسافة بعيدة عن ذلك التراث القديم» أما ما حدث بعد ذلك من 
تغيير تحت ما يسمى بقصيدة النثر فلم يكن تغييرا موفقاء وذلك لأنه تم 
عبر مسافة كبيرة جداء أو انزياح أو انحراف كبير جداء بين الأصيل 
القديم (العمودي) والأصيل الجديد (التفعيلي) ففقد الشكل الخاص بقصيدة 
النثر جمهوره» وأصبح هذا الجمهور ‏ كما قلنا ‏ يتكون من شعراء هذا النوع 
من الكتابة ونقاده فقط. وحيث إن الذائقة العربية مازالت في كثير من 
تجلياتها تميل إلى الشكل الإيقاعي الموسيقي القديم ( العمودي أو القديم 
نسبيا والتفعيلي)ء لذلك لا تبدو القصيدة العربية الحديثة ( ما عدا قصيدة 
النثر) فى الغالب» بعيدة تماما عن القصيدة التقليدية فى اعتمادها الطريق 
الشدامى اساسا في مخاطبة الجمهور. ومنذ الكمنييتا كرو لشباسر لري 
الحديث شديد الارتباط بالجمهور. ومنذ ذلك الحين هو يسعى بدأب 
ومرارة إلى أن يوفر في قصيدته ما يحكم صلة الجمهور به؛ ويجعل 
تفاعله معها مؤكداء ولا حاجة إلى التذكير بأن الاستشناءات» وهي ليست 
كثيرة على أي حالء لا تغير كثيرا من هذا الواقء(21. 

إن ماسبق أن قلناه حول قصيدة النثر لا يعني أننا ضد التجديد,ء أو 
الإبداع الجديد في أي جانب من جوانب الثقافة العربيةء بل يعني ضرورة 
أن يتم هذا التجديد ‏ وحتى يحظى بالتقبل ‏ في ضوء وضع الخلفية 
الثقافية العربية (لا الفرنسية أو الأوروبية التي يرتبط بها هذا الشكل)ء 
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ويعني هذا ضرورة الوعي العميق بذلك الجدل الذي كان قائما ولايزال في 
شعرنا العربي بين الشاعر (الصوت والجمهور) والأذنء أي أنه كان تفاعلا 
شفهيا تشكل الشمة والأذن ظرفيه الحالسيين71 ثم القيام بعد ذلك يتجويل 
هذا الشكل الشفاهي السماعي إلى شكل بصري - كتابي يجمع بين الأبصار 
والأسماع» ومن خلال إزاحات أو مسافات صغيرة مناسبة. 

ولعل ما حدث في مسيرة الفن التشكيلي في كثير من بلادنا العربيةء أو 
حتى فيها كلهاء يؤكد ما سبق أن قلناه عن الشعر أيضاء فمع مزيد من 
الانفتاح على الغرب في بداية القرن العشرين وعبره بدأ الفنانون يطلعون 
على تجارب الفنانين الغربيين وأعمالهم؛ وظهرت موجة من المحاكاة والتقليد 
لفنون الغرب وصلت ذروتها في هذه الأعمال التشكيلية التي نراها الآن. 
والتي تندرج تحت مسميات مثل التجريدية التعبيرية والتجريدية الهندسية 
والأعمال المركبة وما شابه ذلك من التسميات. وهنا تظهر دعاوى بتخلف 
الذائقة العربية تشكيلياء وتظهر شكاوى من انصراف الجمهور عن معارض 
الفن التشكيلي وفنانيه. والسؤال الذي يطرح نفسه مجددا هنا: هل أعد 
هذا الجمهور بصريا وتشكيليا في البيوت والمدارس ومن خلال وسائل 
الإعلام بشكل مناسبة والإجابة هي بطبيعة الحال بالنفي. أما السؤال 
الثاني الذي يطرح نفسه بعد ذلك فهو: بعد قرون من الانقطاع والتوقف 
للثقافة البصرية التشكيلية؛ ولأسباب سياسية واجتماعية وثقافية عدة 
هل كانت المسافة بين الذائقة العربية والإبداع التشكيلي التي اتخذها الفنانون 
العرب حين قلدوا فنون الغرب مسافة كبيرة أم صغيرة؟ والإجابة هي: 
بالتأكيد كبيرة. ولذلك حدث هذا التباعد وظهرت هذه الشكاوى وستظل 
تظهر والحل تربية جمالية تبدأ من الدرجة صفر أي من الطفولة في 
مراحلها المبكرة وخاصة خلال المرحلة الابتدائية وربما قبلها أيضا. 

يمكننا قول الأمر نفسه عن الموسيقى» وعن فنون الغناء والأوبرا والباليه 
وكذلك القصة القصيرة والروايةء بل عن الفنون بشكل عام. بطبيعة الحال, 
فى كل من هذه الفنون لا نهدف من وراء هذه النغمة المتشائمة أن نبعث 
ايان في النفوسء فتاريخنا زاخر بالإنجازات في فنون العمارة والخط 
والموسيقى والشعر... إلخ. 

إن ما نريد أن ندعو إليه هنا هو البدء في ثورة تعليمية تقوم على أساس 
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التربية عن طريق الفن والجمالء فالتربية عن طريق الفن ‏ كما ذكر لوفينفلد 
وكما نؤكد معه كثيرا ‏ تربية على طريق الإبداع» والتربية على طريق الإبداع 
سواء استّخدم هذا الإبداع في الفن؛ أو العلم» أو فيهما معاء تربية من أجل 
المستقبل الأفضل. 
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)1( لوحة «الفتاة الذهبية» (1979) للفنانة آودری فلاكف 


وقد استخدم فيها سلوب المرذاذ الهوائي irbrushه‏ لرش الألوان فوق 
سطح اللوحة لإنتاج عالم واقعي بصري خاص بالرموز المرتبطة بنجمات 
السينما (مارلين مودرو خاصة) مثل: أحمر الشفاه والأضواء والشموع 
المحترقة والمرآة والحلوى أو الكعك الذي يعلوه الكرز الأحمر اللامع. 
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(2) لوحة «الموناليزا» (15/9) للفنان ليوناردو دافنشي 
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)3( لوحة «العذراء ويسوع الطفل والقديسة آن» (1510) للفنان ليوناردو دافنشی 
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E E” Sha ,‏ 1 
(4) تمثال من مجموعة الرؤوس ذات الشكل المنقاري (1780) للنحات الألماني فرانز زافر 
: 3 5 
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(5) لوحة «سيدة تعزف على آلة موسيقية تشبه البيانو» (1674) للفنان جان فرمير 
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)6( «مدام سيزان على كرسي أصفر» )1893 2 1895( للفنان بول سيزان 
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(2) “fre |r” (رووو)‎ IO Ff KEEP 








)8( «غموض وكآبة أحد الشوارع» (1914) للفنان جورجيو دي كيركو 
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)9( لوحة بعنوان «الجرة المكسورة» (1891) للفنان ولیم آدولف - بورجيرو وقد اعتبرها فيتز 
مثالا واضحا على الفن التناظري لعدم وجود أي تجريدات بها. 
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)1١1(‏ «شبح الجاذبية الجنسية» (1932) للفنان سلفادور دالي 
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(۱2) لوحة للفنان الانجليزى وليم هوجارث  1697(‏ 1764) 
بعنوان «أطفال جراهام» وقد رسمها العام 2. 


وهي تمثل البراءة المطلقة للأطفالء وكذلك تعلق كل منهم بموضوع 
معين» قد يكون لعبة؛ أو طعاماء أو حتى ثوبه الخاص. 

لاحظ الفاكهة والطيور والقطة وألعاب الأطفال ولاحظ كذلك الساعة 
الموجودة في القسم العلوي الأيسر من اللوحة؛ التي يعلوها تمثال لكيوبيد 
مما يشير إلى حضور الحب وهيمنته على عالم الأطفالء ويشير أيضا في 
الوقت نفسه إلى مرور الزمن. 
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ے حطذ | الاناب 


يهتم هذا الكتاب بدراسة الجوانب المختلفة من خبرة التذوق الفني, 
كبا تلن يشكل حاص في عفلية التعضيل اللحمالي»والتعطبيل الجبالي 
عملية سيكولوجية وسطى تتدخل في جميع عمليات التذوق العابر أو النقد 
المتمهل. 

يركز هذا الكتاب على استعراض الخلفية التاريخية للاهتمام بموضوع 
التقضيل الجمالن.خاضة من حائب الفلاسفة وغلماء التفس: ويرف 
الكتاب بالمفاهيم الأساسية في المجال؛ مثل مفاهيم: الفن؛ الجمال» التذوق 
الفنيء التفضيل الجمالي, القيم الجمالية؛ الرموز: التعبير/ الأسلوب.., 
إلخ. ثم يحدد بعد ذلك أهم المكونات الموضوعية في عملية التفضيل 
الجمالي؛ كالخط واللون والكلمة والشكل والنغمة... إلخ. كما يحدّد ‏ ببعض 
التفصيل ‏ أهم المكونات أو التغيرات الشخصية المؤثرة في عملية التفضيل 
الجمالي. مثل: نشاط المخ البشريء سمات الشخصية: الثقافة: النوع؛ العمر, 
الأساليب المعرفيةء أساليب التربية... إلخ. ويستعرض الكتاب النظريات 
السيكولوجية الأساسية المفسّرة للتفضيل الجمالي؛ كما يهتم بشكل خاص 
بارتقاء عمليات التفضيل الجمالي لدى الأطفال» ثم يتحدث عن التفضيل 
الحماتى كي الأدني:والسيتها ران الكل اسيك 

ولآن موضوع التفضيل الجمالي أكثر عمومية من موضوع التفضيل 
القني: فهر للا يلق ققط بالفنون: بل بوق الكتاب آيضا وضورع جماليات 
البيئة. خاصة ما يتعلق منها بشكل المباني والشوارع والبيوت في الحضارات 
القديمة والحديثة. 

ويربط المؤلف بين التفضيل الجمالي والإبداع» ويتحدث أيضا عن آهم 
الدراسات العربية حول موضوع التفضيل الجمالي» وأخيرا يطرح بعض 
المقترحات حول كيفية الارتقاء بالتذوق الفني لدى الصغار والكبار على 
الستواع. 


